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I. VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN 


A. ARCHITEKTUR 
Annaberg, Annenkirche 
Inneres 250 
Augsburg, Dom 
Grundriß 232 
Bamberg, Dom 
Grundriß 233 
Berne, Dorfkirche 
Grundriß 242 
Braunschweig, Dom 
Grundriß 242 
Corvey, Abteikirche 
Erdgeschoß des Westwerkes 359 
Eberbach (Rheingau), ehem. Zisterzienserabtei 
Grundriß 240 
Esglkofen, Schloß 
Außenansicht 62 
Fulda, Dom 
Grundriß 233 
Hildesheim, St. Godehard 
Grundriß 238 
—, St. Michael 
Grundriß 232 
Kassel, Schloß Wilhelmshöhe 
Hortensiensaal 56 
Knechtsteden, Klosterkirche 
Grundriß 238 
Köln, St. Aposteln 
Grundriß 239 
—, Dom 
Grundriß 243 
—, St. Gereon 
Grundriß 251 
—, St. Maria im Kapitol 
Grundriß 239 
Laon, Kathedrale 
Grundriß 239 


Limburg a. d. H., Benediktiner-Kloster (Ruine) 


Grundriß 236 
Lorsch, Klosterkirche 


(gegliedert nach Kunstgattungen) 


Lübeck, Marienkirche 
Grundriß 246 
Marburg (Lahn), Elisabethkirche 
Grundriß 243 
Maria Laach 
Grundriß 238 
München, Braunes Haus 
Außenansicht 49 
Zimmer des Reichsschatzmeisters 50 
Vestibül 5I 
—, Alte Pinakothek 
Kleiner Rubenssaal 54 
Loggia 63 
—, Glyptothek 
Römischer Saal 52 
Heroensaal 53 
—, Mathäuskirche 
Kanzel 60 
Altar 61 
Taufbecken 61 
| —, Nationaltheater 
Foyer 57 
—, Palais der Freifrau von Bassus 65 
—, Palais Bayersdorf 55 
—, Palais Leuchtenberg 58 
—, Schwabing, Schloß Maillot de la Traille 59 
Naunhofen (Oberbayern), Schloß 
Außenansicht 64 
Nürnberg, Frauenkirche 
Grundriß 248 
Oppenheim, Katharinenkirche 
Grundriß 246 
Paulinzella, Klosterkirche (Ruine) 
| Grundriß 236 
Prag, Karlshoferkirche 
Grundriß 248 
| Regensburg, Dominikanerkirche 
Grundriß 246 
Rom, S. Paolo £.1.m. 
Grundriß 233 
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Plan des Grabungsfundes (Ausschnitt) 352 Seckau, Stiftskirche 
Rekonstruktion des Westteils nach Behn 353 Grundriß 240 
Rekonstruktionsvorschlag zum Grundriß der ,„Ecclesia | Soest, Maria zur Höhe 


triplex“ 354 


Grundriß 242 


Rekonstruktionsvorschlag zum Außriß der „Ecclesia | —, Wiesenkirche 


triplex““ 357 


a* 


Grundriß 248 
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Speyer, Dom 
Grundriß 236 
Trier, Liebfrauenkirche 
Grundriß 243 
Weyhern, Schloß 
Außenansicht 60 
Wies, Wallfahrtskirche 
Grundriß 251 
Wilhelmshöhe, Schloß 
s. Kassel 
Worms, Dom 
Grundriß 232 
Westchor, Außenansicht 2 
Westchor, Innenansicht 5 


B. PLASTIK 


Augsburg, Sammlung Röhrer 

Egell, hl. Nikolaus 144 
Bamberg, Dom 

Fürstenportal 22, 26, 33, 35 

Gnadenpforte 32, 33, 34 

Grab Papst Clemens II. 16, 17, I8, 19, 20 
Bassenheim, Pfarrkirche 


Hl. Martin mit dem Bettler 378, 400, 40I, 402, 404, 407, | 


408, 409, 4IO, 4II, 413, 415, 416, 428 
Berlin, Deutsches Museum 
Riemenschneider, Gnadenstuhl 39 
Riemenschneider, Evangelist Matthäus 42 
Hl. Johannes d. Täufer, hl. Johannes d. Evangelist 430, 
432, 433 
Kopf des Vesperbildes aus Baden bei Wien 527 
—, Prinzessinnenpalais, Sammlung Beuth: 
Leonhard Kern (?), Adam u. Eva (Relief) 487 
Hofzwerg 486 
Breisach, Münster 
Hochaltar, 1526. 449 
Broacker (Kreis Sonderburg), Pfarrkirche 
St. Jürgengruppe, um I505S—10. 463 
Burg auf Fehmarn, St. Jürgenkapelle 
St. Jürgengruppe, um I505—IOo. 461 
La Charite-sur-Loire, Kathedraie 
Maria mit dem Kinde (aus einer Anbetung der hl. 
3 Könige) 512 
Colmar, Museum Unterlinden 
Schmerzensmann aus Gebweiler 434, 435, 436 
Creglingen, Herrgottskirche 
Riemenschneider, Schrein des Marienaltars 47 
Dettwang, Pfarrkirche 
Riemenschneider, Trauernde Maria 41 
Frankfurt a. M., Liebighaus 
Engel vom Grab Clemens II. in Bamberg 20 
—-, Historisches Museum 


Egell, Portalbekrönungen vom Palais Thurn u. Taxis | 


140, I4I 
—, Kunstgewerbemuseum 
Egell, St. Ignatius u. St. Franz Xaver 137 


F. C. Linck, General Leopold v. Hohenhausen (Relief- | 


bildnis) 332 


IV 


Frankfurt a. M., Palais Thurn u. Taxis 
Egell, Portalbekrönung 142 
Forchheim i. B., Pfarrkirche 
Mutter Gottes 445 
Freiburg i. Br., Münster 
St. Annenaltar 443 


\ Hildesheim, Dom 


Taufbecken 21 

Details: 

Euphrat 34 

Geon 30 

Physon 24 

Madonna 31 

Misericordia 30 

Temperantia 21 

Durchzug durchs Rote Meer 26, 27 
Quellwunder des Moses 28 
Bethlehemitischer Kindermord 29 


Höhenstadt (B. A. Passau), Pfarrkirche 


St. Blasius 272 


fena, Museum 


Christuskopf des Vesperbildes 527 


| Karlsruhe i. B., Schloßgarten 


F. C. Linck, Vase mit Reliefschmuck 330 
Kefermarkt, Pfarrkirche 
Hochaltar: St. Petrus und St. Wolfgang 267 
Hochaltar: St. Wolfgang und St. Christophorus 265 
Hochaltar: Anbetung der Könige 269 
Kruzifixus 270, 271 
Köln, Kunstgewerbemuseum 
Egell, Beweinung Christi (Relief) 139 
—, Schnütgen-Museum 
David auf einer Viola spielend (Relief) 508 


| Kopenhagen, Nationalmuseum 


Hans Brüggemann, St. Jürgengruppe, um 1525. 464 
Landshut, St. Martin 


Epitaph des Hans Stethaimer 5323 


| Leningrad, Eremitage 


Vesperbild 524, 526 
London, Victoria und Albert-Museum 
Egell, Missionar und Negerknabe (Holzskizze) 143 
Lübeck, Annenmuseum 
Henning v. d. Heide, St. Jürgengruppe, 1504/05. 457 
Magdeburg, Dom 
Christuskopf des Vesperbildes 526 
Mainz, Diözesan-Museum 
Auferstehender Toter 4I2, 428 
Prophetenkopf 414 
Kapitell von einem der Lettner 421 
—, Städt. Museum 
Studie für eine Immaculata (Gipsabguß) 145 
Mannheim, Schloßmuseum 
F. C. Linck, Bacchanten mit Ziegenbock (Tonmodell) 
328 
F. C Linck, Hellenistischer Krieger (Tonmodell) 329 
F. C. Linck, Kurfürst Karl Theodor von der Pfalz 
(Reliefbildnis) 331 
F. C. Linck, Tonmodell zum Grabmal der Magdalena 
von Traitteur 334 
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Mannheim, Untere Pfarreikirche 
F. C. Linck, Grabmal der Familie von Stengel 333 
Marburg, Elisabethkirche 
Elisabethschrein 23, 25 
München, Residenz 
Egell, Büste Herzog Christians IV.(?) 136 
Naumburg, Dom 
Lettner: Gefangennahme Christi 405 
Kopf des Dietrich von Brehna 417 
Kopf des Hermann 418 
Kopf des Ekkehard 429 
Niederrotweil, Pfarrkirche 
Hochaltar 446 
Hl. Antonius u. hl. Jacobus d. Ä, vom Altaraufsatz 447 
Noyon, Kathedrale 
Türsturzkonsole 424, 427, 429 
Nürnberg, Moritzkapelle 
Epitaph der Barbara Hutter 520, 528 
Paris, Louvre 
Muttergottes aus Isenheim (ehem. Sig. Spetz) 438, 439 
Passau, Dom, Herrenkapelle 
Grabstein des Weihbischofs Albrecht 260, 261 
Grabstein desKanonikusKonradHausner vonReichsdorf263 
Grabstein des Dompropstes Seyfried Nothafft 264 
Grabstein des Dompropstes Paulus von Polheim 261 
—, Dom, Ortenburgkapelle 
Grabstein des Dompropstes Ulrich von Ortenburg 262 
Reuthe ı. B., Pfarrkirche 
Hl. Felix u. hl. Regula 445 
Rohoncz, Schloß 
Riemenschneider Nachfolger, Johannes vom Beweinungs- 
altar in Hoflilach 45 
Soignies, St. Vincent 
Figuren vom hl. Grab 40, 43, 44 
Sossau, Wallfahrtskirche 
Schmerzensmann 521 
Stockholm, Nicolaikirche 
Bernt Notke, St. Jürgengruppe, 1489 454 
—, Statens Museum 
Jan de Molder, Mittelstück des Altares aus Lofta 47 
Straßburg, Städt. Museum 
Bischof aus Thann (?) 437 
Travemünde, Jürgen-Siechenhaus 
St. Jürgengruppe, um ISIo. 458, 459 
Trebnitz in Schlesien, Klosterkirche 
David und Bathseha (Tympanonrelief am nördl. Seiten- 
portal) 497, 498, SI 


Anbetung der Maria (Tympanonrelief am nördl. Quer- | 


schiff) 5I5 
Apostelreliefs 516, 517 
Utrecht, Museum 
Niederländisch, Mitte 15. Jahrh. Gnadenstuhl 38 
Wien, St. Stephan, Chorhaupt 
Schmerzensmann 522 
Worms, Dom 


Egell(?), Grabdenkmal des Bischofs Franz Ludwig von 


Pfalz-Neuburg 135 
Würzburg, Luitpoldmuseum 
Immaculata, Kopie nach Egell 145 


SIEGEL 

Breslau, Staatsarchiv 

Siegel der Hl. Hedwig von einer Urkunde (Reg. 125 

Nr. 55) 505 

Magdeburg, Staatsarchiv 

Siegel Kaiser Ottos II. 94 
Prag, Rudolfinum 

Wittingauer Altar, Auferstehung 192, 193, siehe Malerei 


C. MALEREI 


r. WAND- UND TAFELMALEREI 
Berlin, Deutsches Museum 
Kölnisch, um 1400, Maria mit dem Kinde ııı 
—, Prinzessinnenpalais, Sammlung Beuth: 
Biermann, Assisi, 1843. 495 
de Bloot, Bauernkirmeß 490 
Fröhlich, Angelnde Kinder 495 
Meister von Kappenberg, Geißelung und Dornenkrönung 
492 
Klaas Molenaer, Eisbahn 491 
Willem van Nieulandt, Verkündigung an die Hirten 491 
Dirk Stoop, Schimmel 490 


—, Privatbesitz 


Schick, Dr. Kohlrausch (?) 545 
Dijon, Museum 
Broederlam, Flügelaltar (Ausschnitt) 305 
Frankfurt a. M., Staedelsches Institut 
van der Weyden, hl. Dreieinigkeit 38 
Hamburg, Kunsthalle 
Meister Franke, Schmerzensmann, nach 1424. 179 
Meister Franke, Thomasaltar: Geburt Christi, nach 1424 
I9I 
Hildesheim, St Michael 
Paradiesesstrom (Deckenbemalung) 26 
Hohenfurt, Stiftsgalerie 
Kreuzigung 300 
Karlstein, Burg 
Meister Dietrich, Kreuzigung, 1364. 178 
Meister Theoderich, Kirchenvater 295 
Kassel, Gemäldegalerie 
Hl. Elisabeth, die Armen speisend 441 
Köln, Wallraf-Richartz-Museum 
Carl Wagner, Mondaufgang 276 
Mannheim, Schloßmuseum 
Schick(?), Entstehung der roten Rose 533 
Meiningen, Hennebergisches Museum 
Carl Wagner, Blick auf Meiningen 274 
München, Bayerisches Nationalmuseum 
Augustiner-Kreuzigung 306 
Nürnberg, St. Lorenz 
Imhoffaltar (um 1420) 189 
Oberstein, Kirche 
Kreuzigungs-Altar 307 
Prag, Rudolfinum 
Wittingauer Altar: 
drei Apostel I81 
drei männl. Heilige 184 
drei weibl. Heilige 188 


Verzeichnis der Abbildungen 


Prag, Rudolfinum 
Wittingauer Altar: 
Christus am Ölberg 187 
Kreuzigung 183 
Grablegung 185 
Auferstehung 190, 192, 193 
Meister von Wittingau, Hl. Bartholomäus (Ausschnitt) 301 
Votivbild des Ocko v. Wlaschim 296, 297 
Epitaph des Johann von Jeren (1395) 180 
Dubeceker Tafel (Ausschnitt) 303 
Rom, Galerie Borghese 
Albrecht Dürer(?), Bildnis des Willibald Pirckheimer(?) | 
(1505) 194 
Stuttgart, Staatsgalerie 
Mühlhauser Altar 299 
—, Privatbesitz 
Schick, Bildnis der Emilie Wallis 539 
Bildnis der Adelheid von Humboldt(?) 543 


2. GLASMALEREI 
Berlin, Deutsches Museum 
Christus treibt die Händler aus dem Tempel 256 
Christus bei Magdalena 254 
Goslar, Dom 
Geburt Christi (um 1200) II4 
Maria mit dem Kinde (um 1315) 116 
—, Rathaus 
Fenster aus dem Dom, um 1570: 
Apostel u. Könige 117 
Matthäus 118 
Simon IIQ 
Judas und Kaiser Konrad 120 
Wiesbaden, Nassauisches Landesmuseum 
Judaskuß 257 
Erweckung des Lazarus 255 


3. BUCHMALEREI 

Brandenburg, Dom 

Evangelistar um IIgoO: Geburt Christi IIS 
Breslau, Staats- und Univ.-Bibliothek 

Französischer Psalter aus Kloster Trebnitz (I Qu. 234 

fol. 10): David, Harfe spielend 507 
St. Florian, Stiftsbibliothek 
Miniatur eines Kopialbuches von 1276-79. 308 
Miniatur aus dem Honorius-Codex (XI. 80), dat. 1301. 309 
Universitätsbibliothek 
Stubenbergisches Missale (Cod. II. 281): Christus am 
Kreuz 313 
Cod. II. 204: Initial 316 
Cod. II. 285: Christus am Kreuz 315 
Cod. II. 474: Christus am Kreuz 314 
Cod. II. 785: Christus am Kreuz 320 
St. Lamprechter Missale Cod. III. 703: Christus am 
Kreuz 317 

Cod. I. 1289: Dat. 1315. Zwei Heilige 318 
Cod. III. 409: Dat. 1320. Christus am Kreuz 318 
Cod. III. 395: Dat. 1336. Christus am Kreuz mit Stifter 319 
Linz, Studienbibliothek 


Graz, 


Miniatur aus Codex Tb Nr. 21. 309 


VI 


Michelbeuren, Kloster 
Walterbibel (F 222): König David spielt Harfe 504 
München, Staatsbibliothek 
Tristanhandschrift, fol. 15: Tristan spielt Harfe 506 
Neisse, Gymnasium Carolinum 
Manuskript A VIII. 9: Hl. Sippe 311 
Rom, Vatikanische Bibliothek 
Regensburger Evangeliar zw. 1014—1024: Kaiser Hein- 
rich II. 89 
Schaffhausen, Bibliothek 
Codex 8. Dat. 1330. 
Wien, Nationalbibliothek 
Hasenburgisches Meßbuch. 
Klattau, Kreuzigung 182 
Cod. 2352. König Alfons 304 
Zittau, Stadtbibliothek 
Schule des Laurin von Klattau: Geburt Christi 186 


Hl. Sippe 310 


Cod. 1844. Laurin von 


D. ZEICHNUNG UND BILDDRUCK 
ı. ZEICHNUNG 
Aschaffenburg, Schloßbibliothek 
Reliquienbüste mit Krone (1526 oder 1527) 8I, 83, 84 
Berlin, Kupferstichkabinett 
Dürer, Bildnis des Willibald Pirckheimer. 
Wagner, Amalfı 278 
Wagner, Amalfi 280 
Wagner, Capri 279 
Wagner, Civitella 279 
Wagner, Kötschachtal 280 
—-, Nationalgalerie 
Wagner, Massa (Ölstudie) 277 
Wagner, Italienische Landschaft (Ölstudie) 278 
—, Prinzessinnenpalais, Sammlung Beuth: 
Dürer, Bildnis eines Mannes 493 
Holbein d. J., Entwurf zu einer Dolchscheide mit dem 
Totentanz 494 
Krüger, Peter Beuth. Zeichnung 477 
Schinkel, Bildnis Beuths 475 
„Nachspiel der Gedanken aus Schönhausens Sommer- 
stunden“ 478 
Braunschweig, Sig. Blasius 
Dürer, Bildnis des Willibald Pirckheimer. 
Hamburg, Kunsthalle 
Schick(?), Orpheus 530 
Köln, Wallraf-Richartz-Museum 
Wagner, Abend an der Milseburg 277 
Wagner, Schneegräben im Riesengebirge 281 
Meiningen, Städtisches Museum 
Wagner, Wald bei Schwarzburg 285 
Wagner, Waldweg bei Schwarzburg 285 
Wagner, Walldorf 282 
Wagner, Bäume am Teich 284 
‚ Privatbesitz 
Wagner, Fasanerie 282 
Stuttgart, Kupferstichkabinett 
Schick, Emilie Wallis 541 


2. BILDDRUCK 


1503. 199 


1503. 197 


Dente, Marco 
Die Entstehung der roten Rose. B. 1321. 536 
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Dürer, Albrecht 
Bildnis des Willibald Pirckheimer. 1524. B. 106. 201 
Meister, El. IE. 
Hl. Christophorus. Holzschnitt L. 26. 451 
Meister mit dem Würfel 
Entstehung der roten Rose. B 16 I. 537 
Murer, Christoph 
Holzschnittbildnis des Johann Fischart 125 
Hallesches Heiltumsbuch 
Reliquienbüste-mit Krone. Um 1520. Holzschnitt. 82 


E. KUNSTHANDWERK 


1. GOLDSCHMIEDEKUNST 

Berlin, Prinzessinnenpalais (Sammlung Beuth): 

Buchdeckelrahmen (um 990) 484 

Buchdeckelecke (um 1160) 483 

Beschlagplatte (um 1200) 484 

Fuß eines Leuchters (um 1220) 486 

H. Pothoff, Zunftschild 487 
Budapest, Schatzkammer 

Die ungarische Stephanskrone (um 1075) 91 
Essen, Münsterschatz 

Krone der Essener Madonna (1. H. ır. Jahrh.) 86 

Essener Kreuz I. (zw. 973 u. 982) Ausschnitt 85 
Köln, Domschatz 

Dreikönigsschrein, zwei Köpfe von den Schmalseiten 93 
München, Schatzkammer 

Krone der hl. Kunigunde (Anf. ıı. Jahrh.) 87 
Stendal, Dom 

Abendmahlskelche, 13. Jh. 167, 168, 169, 170, 173, 175 
—, Marienkirche 

Abendmahlskelch, 13. Jh. 170, 17I, 172, 173 
—, Petrikirche 

Abendmahlskelch, 13. Jh. 163, 165, 166 
Wien, Schatzkammer 

Reichskreuz, II. Jahrh. (Ausschnitt) 88 


2. MÖBEL, TEXTILIEN, ARBEITEN AUS ELFENBEIN 
UND BERNSTEIN 


a. Möbel 


Berlin, Prinzessinnenpalais, Sammlung Beuth 
Kunstschrank, 17. Jahrh. 488 


b. Textilien 


Berlin, Schloßmuseum 
Wandbehang. Köln, St. Gereon. Iı.Jahrh. 97, 98 
Seidenstoff, Köln, 13. Jahrh. 102 
Bedruckter Stoff, Köln, 13. Jahrh. 100 
Leinenbrokat, Köln, 13. Jahrh. 112 
Gewebte Borte, Köln, 15. Jahrh. 102, 104 
Halbseidenstoff, Regensburg, 13. Jahrh. 96, 97 
Halbseidenstoff, Regensburg, 13. Jahrh. 103 
Halbseidenstoff, Regensburg, 13. Jahrh. 105 
Halbseidenstoff mit Himmelfahrt Alexanders des Großen, 
Regensburg, 13. Jahrh. 109 
Halbseidenstoff, Regensburg, 13. Jahrh. 110 
Halberstadt, Domschatz 
Halbseidenstoff, Köln, 12.—ı3. Jahrh. 104, 106 


Krefeld, Stoffsammlung der Webeschule 
Gedruckter Leinenstoff, Köln, 13. Jahrh. 107 
Lüne bei Lüneburg, Kloster 
Halbseidenbrokat, Köln, 13. Jahrh. 97, 99 
Passau, Domschatz 
Halbseidenstoff, Köln, 13. Jahrh. 104 
Regensburg, Domschatz 
Gewebtes Altarbild mit Bischof Heinrich II. als Stifter. 
13. Jahrh. 95 
Siegburg, Kirchenschatz 
Halbseidenstoff, Köln, 13. Jahrh. 101, 104 


c. Elfenbein 


Berlin, Prinzessinnenpalais, Sammlung Beuth: 
Büchse aus Elfenbein, frühchristlich 483 


d. Bernstein 


Budapest, Museum für Kunstgewerbe 
Jacob Heise, Königsberg 1663, Schale aus Bernstein 223 
Darmstadt, Schloßmuseum 
Georg Schreiber, Königsberg 1617, Humpen aus Bern- 
stein mit Silberfassung 2II 
Dresden, Grünes Gewölbe 
Deckelkanne aus Bernstein, 1.H. 17. Jahrh. 216 
Deckelkrug aus Bernstein 218 
Jacob Heise, Königsberg 1659, Nautilus aus Bernstein 221 
Gotha, Museum 
Bernsteinkasten, Anf. 17. Jahrh. 213 
Kassel, Landesmuseum 
Bernsteinkasten mit Figuren des Großen Kurfürsten und 
seiner Gemahlin. Um 1650. 224 
Königsberg, Kunstsammlungen der Stadt 
Georg Schreiber, Königsberg um 1615, Kasten aus Bern- 
stein 2I2 
Jacob Heise, Königsberg 1654, Nautilus aus Bernstein 220 
Kopenhagen, Schloß Rosenborg 
Silberplatte mit Bernsteinboden, Königsberger Arbeit, 
1585. 205 
München, Schatzkammer der Residenz 
Deckelpokal aus Bernstein 2.H. 16. Jahrh. 207 
Schreibkasten aus Bernstein, 2.H. 16. Jahrh. 208 
Deckelkrüge aus Bernstein, um 1640. 215, 217 
Trinkschale mit Deckel aus Bernstein, um 1600. 209 
Bernsteinbecher mit Silbermontierung, um 1600. 209 
Großer Kasten aus Bernstein, Anf. 17. Jahrh. 214 
Stockholm, Schloßsammlungen 
Johann Kohn, Königsberg, um 1640, Deckelpokal aus 
Bernstein 219 
Weimar, Schloßmuseum 
Georg Schreiber, Königsberg, um 1600, Kasten aus 
Bernstein 2IO 


3. GLAS, STEINZEUG, PORZELLAN 
Berlin, Prinzessinnenpalais, Sammlung Beuth: 
Sächsische Kanne 489 
Siegburger Schnelle 489 
Apostelhumpen 489 
Kurfürstenbecher 489 
Chertsey Abbey, Tristan und Isolde (Fliesenzeichnung) SII 


vu 


Frankenthaler Porzellangruppen 


Baden-Baden, Ehem. Großherzogliche Sammlung 


Okeanos und Thetis 335 
Mannheim, Schloßmuseum 

Die Erde — das Wasser 336 

Diana und Aktäon 337 

4 Figuren eines Schachspiels 338 

Europa an einer Vase 339 

Musizierende Putten 340 

Das Wasser — das Feuer 343 

Pluto und Diana 345 


Verzeichnis der Künstler 


Alkestis 350 


Mannheim, Schloßmuseum 
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St. Georg im Tympanon des Westportals 456 
Etampes, Kathedrale, Plastik 502 


Ferrara, Dom, Tympanonrelief von Meister Nicolaus (II35) 456 
Florenz, Baptisterium, Inkrustationsarbeiten 98 
—, Kloster San Miniato al Monte, Inkrustationsarbeiten 98 
St. Florian, Stiftsarchiv 
Biblia pauperum (III. 207) 311, 312 
Honoriushandschrift, 1301. 3Io 
Kopialbuch, 1276/79. 310 
3 Missalebände, 13. Jahrh. 310 
Forchheim i. B., Pfarrkirche 
NMuttergottes, um ISIS. 444 
a. M., Histor. Museum 
Egı |, Puttengruppen und Urnen, Portalbekrönungen vom 
Palais Thurn und Taxis 143 
, Kunstgewerbemuseum 
Egell, St. Franz Xaver und St. Ignatius 140, I4I 
Linck, Bildnis des Leopold Maximilian Freiherrn von 
Hohenhausen 335 
‚ Liebighaus 
Egell, Kreuzabnahme (aus Sigmaringen) 142 
-, Städelsches Institut 
Tischbein, Goethe in der Campagna 156 
Rogier van der Weyden, Hl. Dreieinigkeit 38, 39 
‚ St. Nikolai 
Epitaph des Sigfrid zum Paradis 525 
-, Palais Thurn und Taxis 
Egell, Minerva 143 
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Frankenthal, Porzellanmanufaktur 329, 342 
Frauenberg (in Böhmen), Schloß 
Meister von Wittingau, Anbetung des Kindes 302 
Freiberg, Dom 
Goldene Pforte, Plastik 24, 36, 499, 500, 504, 507 
Freiburg i. Br., Münster 7, 8, 9, 246 
Annenaltar 442, 446, 450 
Schnewlinaltar, Madonna 442 
—, Augustinermuseum 
Johannes Evangelista 441 
Freinsheim, Pfarrkirche 
Egell, Beweinung Christi, Relief 134 
Freising, Dom 241 
Fulda, Dom 235 
—, erste Klosterkirche 354, 355, 357, 360 


St. Gallen, Kloster 235, 355 
Gebweiler, Antonitenkloster Isenheim 437 s. 
Muttergottes der Sig. Spetz 
—, Dominikanerkirche 434, 435, s. Colmar, Unterlindenmuseum, 
Schmerzensmann 
Saınt-Germain-de-Pres, Kathedrale 
Portalplastik. Salomo, Königin von Saba, David, Bath- 
seba 507 
Gelnhausen, Kaiserpfalz 8 
Gern (b. Eggenfelden), Schloß 69 
Gernrode, Klosterkirche 23I, 232 
Gmunden, Stiftsbibliothek 
Evangeliar Herimanns 118 
Goslar, Dom 
Apostel, Gobelins 16. Jahrh. 123, 124 
Geburt Christi, Glasfenster II3, II4, II6, II8, IIg, I20 
Maria mit dem Kinde, Glasfenster IIg, I20 
—, Kaiserpfalz 
Saal 235, 236 
—, —, Ulrichskapelle, Grabstein Kaiser Heinrichs III. 120 
—, Rathaus 
Apostel, Glasfenster des Goslarer Doms I20, 123, 124 
Malereien des Huldigungssaales 123 
Göß (Steiermark), Nonnenkloster 102, 103 s. Wien, Österr. 
Museum 
Gotha, Museum 
Georg Schreiber (?), Bernsteinkasten 221 
Graz, Universitätsbibliothek 
Codex (cod. II. 204) 315 
Missale aus St. Lamprecht, dat. 
318, 319 
Missale aus St. Lamprecht (cod. III. 413) 314 
Missale aus St. Lamprecht (cod. III. 703) 315, 317, 318 
Sammelhandschrift aus Seckau (cod. I. 24I) 312 
Missale aus Seckau (cod. II. 76) 315 
Missale aus Seckau (cod. II. 456), um 1320. 316, 318 
Missale aus Seckau (cod. Il. 785) 320 
Missale aus Seckau (cod. III. 469), dat. 1320. 317 
Steirisches Missale, 1315 (cod. I. 1289) 316 
Steirisches Missale (cod. II. 285) 314 
Steirisches Missale (cod. II. 474) 314 
Stubenberg-Missale (cod. II. 281) 312, 315, 316, 318 
Gurk, Dom 241 


Paris, Louvre, 


ae (och, URL O5) 


Halberstadt, Dom 246 
Reliquientuch um 1250. 166 
—, Domschatz 
Seidenstoff einer Manipel 105 
Halbseidenstoff, Köln 12./13. Jahrh. 105S£. 
— , Liebfrauenkirche 24, 34, 238 
Hallberg (Landgericht Moosburg) 
Metiviers Entwürfe für die dortige Landkirche 68 
Halle, Dom 
Hallesches Heiltum 79, 8off. 
Hambach, Pfarrkirche 
Vincenz Möhring, Hochaltar, 1753. 327 
Hamburg, Kunsthalle 
Meister Franke, Thomasaltar 184, 186, 191 
Schick (?), Orpheus (Federzeichnung) 531, 545 
Hannover, Landesmuseum 
Antependium aus Kloster Wennigsen 120 
Hartenfels (Torgau), Schloßkapelle 249 
Heidelberg, Alte Brücke 
Linck, Standbilder des Kurfürsten Carl Theodor und 
der Minerva 334 
—, Kurpfälzisches Museum 
Wallisausstellung (1921) 538 
—, S. Peterskirche (Garten) 
Linck, Grabdenkmal Gattenhof 336 
—, Universitätsbibliothek 
Manesse-Handschrift, Walter von der Vogelweide 5I2 
Heiligenkreuz, ehem. Zisterzienserkloster 241 
Heilsbronn, Klosterkirche 
Tympanon des Südportals 521 
Helmarshausen, Malerschule von IIS, II17, II8, IIQ 
Herford, Jakobikirche 247, 248 
Herrnsheim, Pfarrkirche 
Grabmal mit einem Putto 138 
Herzberg (i. Thüringen), Schloß 70, 71 
Hildesheim, Dom 235 
Taufbecken 22, 24, 28, 29, 31—36 
—, Domschatz 
Oswaldreliquiar, II. Jahrh. 89, 94 
—, St. Godehard 238 
Abendmahlskelch des 13. Jahrhunderts 169 
— Sa Michaele2325 2335557922 5523 5520249 
Paradiesesstrom (Deckenmalerei) 29 
Hirsau, St. Peter und Paulskirche (Ruine) 236, 237 
Hirzenhain (Hessen), Kirche 247 
Hofhilach 
Riemenschneider, 
Schloß 
Höhenstadt (südl. von Passau), Pfarrkirche 
Hl. Blasius 271 
Hohenfurt, Stiftskirche 
„Hohenfurter Altar‘“ 293, 294 
—, Stiftsgalerie 
Meister von Wittingau, Kreuzigung 298, 300, 30I, 302, 
305 
Homburg v. d. Höhe, Kurhaus 64, 69 
Husum, Marienkirche 
Hans Brüggemann, St. Georgsgruppe 465 s. Kopenhagen, 
Nationalmuseum 


Beweinungsgruppe 45 s. Rohoncz 
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Ilbenstadt, Praemonstratenserklosterkirche 238 
Ingelheim, Kaiserpfalz Barbarossas 
Glasfenster 253, 258, 259 s. Berlin, Dt. Museum und 
Wiesbaden, Nassauisches Altertumsmuseum 
Innsbruck, Sammlung Colli 
Werkstatt des Veit Stoss, Klagende Maria und Johannes 
unter dem Kreuz 432 
Irlbach, Schloß 
Umbau durch Mietivier 66 
Ischl 
Metivier, Badhaus für Bankier von Kraft 71 
Isenheim, Antonitenklosterkirche s. Gebweiler 
Muttergottes s. Paris, Louvre 
Ismaning, Schloß 68 


Fechtingen, Pfarrkirche 

Marienfiguren mit dem Kinde 438, 439, 450 
Jena, Museum 

Pieta 525, 526 
St. Johann i. Elsaß, Benediktinerklosterkirche 7 


Kammin, Domschatz 
Madonna aus Bernstein (ISI$8) 207 
Karlsruhe, Badische Kunsthalle 
Koch, heroische Landschaft mit dem Regenbogen 159 
—, Schloßgarten 
Linck, Zwei Vasen 335 
Karlstein (Böhmen), Burg, Kreuzkapelle 
Meister Dietrich, Kreuzigung (1364) 177, 180, 294, 298 
—, Marienkapelle 
Fresken (Meister Theoderich?) 192," 293 
Kassel, Gemäldegalerie x 
Hl. Elisabeth, Arme speisend, Elsässischer Meister 441 
—, Landesmuseum 
Kasten aus Bernstein mit den Freifiguren des Großen 
Kurfürsten und seiner Gemahlin 223f. 
—, Schloß Wilhelmshöhe 62 
Kefermarkt, Pfarrkirche 
Hochaltar 266ff. 
Kruzifixus 269f. 
Kesselheim bei Koblenz, Martinskirche 
Martinsrelief 421 
Kitzingen, Benediktinerinnenkloster 
Grundrißanlage 517 
Knechtsteden, ehem. Praemonstratenser Kloster 232, 238, 239 
Kobern, Turm der abgebrochenen Lubentiuskirche 422 
Mathiaskapelle 422 
Koblenz, Stiftskirche S. Castor 422 
— -Wallersheim, Pfarrkirche 
romanischer Ostchorturm (zerstört) 420 
Köln, St. Aposteln 19, 238, 240, 24I, 243 
—, Dom 243, 245, 246 


Dreikönigskapelle, sitzende gotische Madonnenstatue, aus 


der Sig. Schnütgen ııı 
—, Domschatz, Dreikönigsschrein 92, 99 
—, Franziskanerkirche 245 
081. Gereon 241, 2435 247 
—, St. Maria im Kapitol 240 
—, Groß St. Martin 238, 240, 243 


XIV 


Köln, St. Pantaleon 231 
Albinusschrein (1186), Fabeltiere 107, IIO 
— , Kunstgewerbemuseum 
Egell, Beweinung Christi I4I, 142 
Kreuzigungstafel 318 
— , Schnütgen-Museum 
König David auf einem Chorschrankenrelief 5II 
—, Wallraf-Richartz-Museum 
Schick, Eva 534, 536 
Carl Wagner, Mondaufgang 276, 277, 280 
Carl Wagner, Schneegruben im Riesengebirge 282 
Königsberg i. Pr., Städtische Kunstsammlungen 
Georg Schreiber, Bernsteinkasten 220 
Jacob Heise, Nautilus aus Bernstein 222 
Klein-Komburg, Kirche 237 
Konstanz, Dominikanerkirche 245 
—, Münster 235, 236 
Kopenhagen, Nationalmuseum 
Hans Brüggemann, St. Georgsgruppe 465, 466 s. Husum, 
Marienkirche 
—, Schloß Rosenborg 
Bernsteinservice 212f. 
Krakau, Marienkirche 
Stoss, Hochaltar 268 
Krefeld, Stoffsammlung der Webeschule 
Gedruckter Leinenstoff, Köln, 13. Jahrh. 107 
Krems, Pfarrkirche 247 
Kremsier, Galerie im Erzbisch. Schloß 
Angebliches Dürer-Selbstbildnis 196, 203 
Kreuth, Metivier, Denkmal für König Max Joseph von Bayern, 
1827/28. 67 


Maria Laach, Kloster 239 
Skulpturen des Samsonmeisters 422 
Ladenburg, St. Galluskirche 
Egell, Hl. Antonius, knieend 134 
Linck, Epitaph der Maria Henriette von Castell 336 
St. Lamprecht, Kloster, Handschriften 312, 314 
Landshut, Martinskirche 
Epitaph Stethaimer 524 
Laon, Kathedrale 240, 242, 243 
Westportal, Marientympanon 500 
Laufen, Stiftskirche 247 
Lautenbach i. Renchtal, Pfarrkirche 
Hochaltar, Maria mit dem Kind, Johannes d. Ev., Jo- 
hannes d. T. 439 
Lay an der Mosel, Kirche St. Martin 
Östchorturm 420 
, Pfarrgarten 
Evangelistensymbol 422 
Leipzig, Kunstverein 
Ausstellung 1926: Deutsch-römische Malerei und Zeich- 
nung 1790— 1830. 153 
Leningrad 
Eremitage, Falconet, Reiterdenkmal Peters des Großen 
1766—78. 455 
Raffael, Venus 535 
Vesperbild 525 


, Leubus, Zisterzienserkloster 517 
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Limburg a. d. Hardt, Klosterkirche 235, 236 
Limburg a. d. Lahn, Dom St. Georg 7, 9, 240, 242, 243, 246 
Linz, Studienbibliothek 
cod. Fb Nr.2ı Thomas de Aquinoband 311 
Loccum, ehem. Zisterzienserklosterkirche 
Glasfenster 120 
London, British Museum 
Elgin Marbles 531 
Humpen aus Bernstein von 1659. 222 
—-, —, Printroom 
Angelsächsischer Psalter des 8. Jahrh. 500 
—, Viktoria- and Albert-Museum 
Egell, Missionar mit einem Negerknaben 144 
Lonnig, Klosterkirche 
Skulpturen des Samsonmeisters 422 
Lorsch, Klosterkirche 351ff., 356, 358, 360 
Nazariusgrab 353, 354 
Louannec, Kathedrale 
Ivokasel 97, 108 
Lucca, Dom 
Hl. Martin 403 
Lübeck, Marienkirche 246 
Briefkapelle, Antwerpener Altar 46 
—, Annenmuseum 
Henning von der Heide, St. Georgsgruppe 458 
—, Ausstellung von Werken Overbecks 1926. 153, 157 
Lüne (bei Lüneburg), Kloster 
Halbseidenbrokat, Köln, 13. Jahrh. g98fl. 
Lüneburg, Johanniskirche 246 


Madrid, Prado-Galerie 
Dürer, Imhoff-Bildnis 204 
Magdeburg, Dom 36, 233, 244 
Chorumgang, Kapitelle 517 
Reliefs am Chor 514 
Heiliges Grab 170 
Pieta 525 
—, Marktplatz 
Reiter 403 
Mailand, S. Ambrogio 
Paliotto des Volvinus 24 
Mainberg, Schloßkapelle 
Glasfenster 253 
Mainz, St. Alban 423 
s. Mainz, Dom, Lettnerplastik 
—, Dom 233, 234, 235, 238, 239, 423 
Deesis 417 
Martinsaltar 423 
ehem. Ost- und Westlettner, Plastik 399, 408, 4IO, 412, 
416, 422, 423, 425 
s. Mainz, Diözesanmuseum, Bruchstücke 
—, Diözesanmuseum 
Bruchstücke vom ehem. Westlettner des Mainzer Doms: 
ı. Auferstehender Toter 409, 426 
2. Hockender Bettler von der St. Martinsgruppe 413 
3. Jüngstes Gericht 414, 417, 423 
Bruchstück vom ehem. Ostlettner des Mainzer Doms: 
„Kopf mit der Binde“ 418, 419 


Mainz, Liebfrauenkirche 
Kreuzgang 423 
—, Städt. Museum 
Gipsabguß nach Egell: Immakulata (Studie) 144 
Mannheim, untere Pfarreikirche 
Kanzelrelief 136 
Linck, Epitaph des Alois Anton Cochem 336 
Linck, Grabstein des Grafen von Riaucour 1762. 336 
Grabepitaph der Familie des Franz Jos.Ant.Stengel 329, 336 
Linck, Grabplatte der Freifrau von Sturmfeder, geborene 
von Hacke 336 
—, Schloßkirche 
Prunksarg des Kurfürsten Karl Philipp von der Pfalz: 
Egell, Reliefbildnis des Kurfürsten 1743. 138 


| —, Trinitatiskirche 


Egell, Epitaph der Gräfin M.G. von Schaumburg-Lippe 337 
Linck, Grabmal Maria Magdalena Tremelius 337 

—, Hauptfriedhof 
Linck, Grabdenkmal der M. A. von Micheroux 337 
Linck, Grabmal der Magdalena von Traitteur 337 


—, Schloß 


Ostflügel 338 
—, Schloßmuseum 
Egell, Hl. Franziskus 138 
Linck, Tonmodelle von Schwetzinger Gruppen 333, 334 
Linck, Solonbüste aus Schwetzingen, Tonbozetto 334 
Linck, Tonmodell vom Grabmal der Magdalena von 
Traitteur 337 
—, Schloß, Gemäldegalerie 
Schick (?), Entstehung der roten Rose 534, 535, 536 
— Schloß, Kupferstichkabinett 
Sammlung des Geheimrats Anton von Klein (geb. 1748) 537 
—, Nationaltheater 
Linck, 4 Sphinxe 334 
— -Rheinau, Notkirche 
Egell, Hl. Aloysius 134 
Le Mans, Kathedrale 
Plastik 502 
Mantes (Seine-et-Oise), Kathedrale 
Mittelpotral, David in der Wurzel Jesse 5Iı 
Marburg, St. Elisabethkirche 242, 243, 246, 247 
Elisabethschrein 24, 25, 27, 28, 3I, 35, 36 
Pietä 527 
Maulbronn, ehem. Zisterzienserabtei 24I 
Meiningen, Hennebergisches Museum 
Carl Wagner, Blick auf Meiningen 274, 275, 281, 282 
Meißen, Dom 
Skulpturen 4II, 4I9 
—, —, Paradies 
Kapitelle und Schlußsteine des 13. Jahrhunderts 170 
Melverode, Kirche 241 
Merseburg, Dom 
Tragaltar des 12. Jahrhunderts 166 
Michelbeuren, Kloster 
König David spielt Harfe. 
(F 222) 499 
Minden, Dom 247 
Miittelzell (Reichenau), Klosterkirche 
Vierung 233 


Miniatur der Walterbibel 
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Moosburg, Münster St. Castulus 241 
München, Bayerisches Nationalmuseum 
Riemenschneider, Magdalenenaltar aus Münnerstadt 40, 
41, 43, 44 
Augustinerkreuzigung 299, 305 
hl. Martin aus Zeitlarn 268 
— , Alte Pinakothek 
Altdorfer, Geburt der Maria 234 
—, Neue Pinakothek 
Overbeck, Italien und Germanien I59 
—, Residenz 
Egell, Marmorbüste eines 
Christian IV. (?) 138 
— , Schatzkammer der Residenz 
Krone Heinrichs II. 93 
Deckelpokal aus Bernstein 213f. 
Schreibkasten mit Bernstein-Medaillons 215 
Trinkschale aus Bernstein 216ff. 
Becher aus Bernstein mit Silbermontierung 218 
Georg Schreiber, Großer Bernsteinkasten 221 
Georg Schreiber, Deckelkrug aus Bernstein 221 
Georg Schreiber, Deckelkrug aus Bernstein (ohne Boden- 
stück) 222 
— , Schackgalerie 
römisches Herbstfest 161 
—, Staatsbibliothek 
Codex lat. 3911, Codex lat. 2309: David spielt Harfe. 
12/13. Jahrh. 499 
Biblia pauperum (clm 23425) 311 
Tristanhandschrift 13. Jahrh. 512, 518 
—, Stadtmuseum 
Grasser, Moriskotänzer 268 
—, Technische Hochschule 
Metivier, Konvolut mit 74 Entwürfen 65, 66ff. 
—, Bauten 
von Jean Baptiste Metivier und seinem Kreise: 
—, Mathäuskirche am Stachus 68 
—, Braunes Haus 49—54, 56, 67, 69 
—, Gasthaus zum goldenen Hirsch 68, 70 
—, Glyptothek 62, 66, 67 
—, Pinakothek 66, 68 
—, Haus des österreichischen Gesandten, Karolinenplatz 5 68 
—, Haus: Villa Graf Pappenheim 66 
—, Haus der Post 66 
—, Hofgartenarkaden 160 
—, Hoftheater 
Foyer, Zuschauerraum 62, 63, 67 
—, Hotel Bayrischer Hof 68 
—, Hotel Cetto 
Umbau und Dekoration 1816/17. 66 
—, Hotel de Deux-Ponts 
Umbau und Dekoration 1818 (abgebrochen) 66 
—, Hotel des Mines 66 
—, Hotel des Grafen Rechberg A la Hundskugel. 
Umbau 1817. 66 
—, Hotel Tascher (abgerissen: heute Rückseite des Hotels 
Bayrischer Hof) 68 
—, Apostolische Nuntiatur (früher: Palais des Fürsten v.d. 
Leyen) 70 
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Pfälzer Fürsten, Herzog 
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— , Palais Arco am Wittelsbacherplatz 57 


— , Palais Barlow 49, 50 
—, Palais Bayersdorf (später: Palais Almeida; heute: München- 
Aachener Feuerversicherung) 60, 66, 67 
— , Palais des Erzbischofs (abgerissen, an dieser Stelle heutiges 
Possenbacherhaus) 67 
-, Palais Hohenlohe, Arcisstr. (abgebrochen) 69 
— , Palais Prinz Karl (ehem. Palais Salabert) 67 
— , Palais des Herzogs von Leuchtenberg (Kronprinzliches 
Palais) 61, 63, 66, 68, 69, 70 
—, Palais des Freiherrn von Lotzbeck 69, 70 
-, Palais Prinz Ludwig Ferdinand 57 
—, Palais M£jean 67 
‚ Palais Montgelas (heute Ministerium des Äußeren) 66, 69 
‚ Palais des Fürsten Öttingen-Spielberg, Maxstraße 70 
—, Palais Porzia 67, 70 
—, Palais Wittelsbach 66 
— , Südfriedhof 
Grab für den Kriegsminister Grafen Triva 1828. 67 
Grabkapelle für den Sohn des Grafen Me£jean, 1847/48. 70 
Grabmal für Madame Lasalle, 1829. 67 
—, Synagoge, Westenriederstraße (abgebrochen) 67 
— , Palais Zweibrücken (abgerissen) 67 
— -Bogenhausen, Haus: Maison Tirolienne im Park des Grafen 
Montgelas, 1816. 66 
Münnerstadt, Pfarrkirche 
Riemenschneider, Magdalenenaltar 40, 4I, 43, 44 
s. München, Bayr. Nationalmuseum 
s. Berlin, Dt. Museum 
Relief des Schmerzensmannes 521 
Münster in Westfalen, Dom 
Vorhalle, Kapitelle 517 
Vorhalle, Türsturzrelief 514 
Hermann tom Ring, Glasfensterzyklus um 1550. I2I 
—, Landesmuseum 
Glasfenster II6 
Mußbach (Pfalz), Garten des Carl-Theodor-Schlößchens 
Linck, „Drei Grazien‘“ 338 
Mutzig i. Elsaß, Stadtkirche 7 


w 


v 


Nabburg, Nikolauskirche 247 
Nackenheim, Kirche 
Marmorner Martinsaltar aus dem Ostchor des Mainzer 
Doms, 1697. 423 
Naumburg, Dom 3, 238, 239 
Chorarchitektur 429 
Plastik 408, 412, 414, 4IS, 416, 417, 418, 425, 428 
Stifterfiguren: 
Dietrich von Brehna 410, 418, 420 
Gerburg 503 
Hermann 418 
Regelindis 503 
Uta 503 
Lettner 403, 406, 410, 419, 425, 428 
(Lettner) Verrat Christi 414 
Naunhofen, Schloß 69, 70 
Neapel, Zoologische Station 
Hans von Marees, Fresken 160 
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Neiße, Gymnasium Carolinum 
Handschriftenkopie, 15. Jahrh., einer Schaffhausener 
Handschrift um 1330 (Ms. A. VIII. 9) 312 
s. Schaffhausen, Stiftsbibliothek 
Neresheim, Klosterkirche 251 
Neuweiler, Klosterkirche St. Peter und Paul 8 
Nevers, St. Sauveur 
Tympanon: Schlüsselübergabe an Petrus sı2 
Niederrotweil, Pfarrkirche 
Hochaltar: Marienkrönung 444, 445, 450, 45I, 452 
Nördlingen, St. Georgskirche 
Hochaltar: Kreuzigungsgruppe 268 
Noyon, Kathedrale, Kreuzgang 
Kreis des Meisters von Senlis; frühgotische thronende Ma- 
donna, ehemals am Trumeaupfeiler 425 
Türsturzkonsolen der Westportale 425 
Türsturzkonsole am nördlichen Westportal. 
des Naumburger Meisters 425, 426, 429 
Nürnberg, Frauenkirche 247 
—, Johanneskirche 
Hochaltar: Johannesfiguren 440 
—, St. Lorenzkirche 
Chor 234, 24I, 246, 249 
Gekreuzigter Christus 431 
Nordwand neben dem Tucherportal; Schmerzensmann- 
Relief 522 
—, Moritzkapelle 
Epitaph der Barbara Hutter 5ıgf. 
—, Rochuskapelle 
Christophorus 433 
—,. St. Sebald 
Volckamerrelief: Gefangennahme Christi 431 
Erscheinung Christi vor seiner Mutter 438 
Löffelholzkapelle 246 
—, Germanisches Museum, Bibliothek 
Verzeichnis des Halleschen Heiltums 80 
—, Haus des Veit Stoss 
Madonna 439 
—, Haus am Weinmarkt 
Veit Stoss, Madonna 439 
Nykirko, Meister Franke, Barbara Altar 186 
Nymphenburg, Schloß 70 


Frühwerk 


Obermünster, Kloster 

Kanonblatt eines Nekrologs 164 
Oberstein, Pfarrkirche 

Kreuzigungsaltar 299, 305 
Offenbach am Glan, ehem. Benediktinerklosterkirche 9 
Oppenheim, Katharinenkirche 246 
Osterhofen, Damenstift 

Kreis des Meisters von Kefermarkt, Madonna 268 
Ottobeuren, Klosterkirche 251 


Paris, St. Chapelle 243 
—, Notre-Dame, Portalplastik: 

Salomo, Königin v. Saba, David, Bathseba 507 
—, Clunymuseum 

Baseler Antependium 90 

Jan de Molder, Altar aus Averbede 1513. 46 


Paris, Louvre 
Raffael, St. Georg im Drachenkampf 456 
Muttergottes der Sig. Spetz 437, 443, 444» 4455 447, 450 
—, ehemals Sammlung Spitzer 
Abendmahlskelch des 13. Jahrhunderts 171 
—, Odeon 
M£tiviers Mitarbeit an den Dekorationen (?) 62 
Partenkirchen, M£tivier, Entwurf für ein Mineralbad 68 
Passau, Dom, Herrenkapelle 
Grabstein des Weihbischofs Albrecht (+ 1493) 260, 261, 
266, 269 
Grabstein des Kanonikus Konrad Hausner von Reichs- 
dorf (f 1463) 263, 264 
Grabstein des Dompropstes Paulus von Polheim (+ 1440) 
262, 263, 266 
Grabstein des Domprobstes Seyfried Notthaft (} 1476) 
264, 266 
—, —, Ortenburgkapelle 
Grabstein des Ulrich von Ortenburg (} 1453) 263 
Petrusfigur 27I 
—, Domschatz 
Halbseidenstoff, Köln, 13. Jahrh. 1o2f. 
Bischofsstab, 15. Jahrh. 272 
—, Klosterkirche Niedernburg 
Kruzifixus 270 
Paulinzella, Klosterkirche (Ruine) 237 
Pfaffenheim i. Elsaß, Stadtkirche 7 
Phigalia, Apollontempel 
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ZUR EINFÜHRUNG 


Wenn sich der Deutsche Verein für Kunstwissenschaft dazu entschließt, seinen 
Mitgliedern außer der Jahresgabe noch eine Zeitschrift als Gabe zu überreichen, so 
will er damit einmal einen bereits bei der Gründung ausgesprochenen Programm- 
punkt erfüllen. Wichtiger aber ist es ihm, die Verbindung zwischen sich und 
seinen Mitgliedern enger zu knüpfen. Die Zeitschrift wird also regelmäßig 
Mitteilungen über die Vereinsarbeit bringen. Damit wird in gewissem Sinne 
wieder aufgenommen, was ich in den ersten Jahren des Bestehens des Vereins in den 
„Berichten über die Denkmäler deutscher Kunst“ zu geben versuchte. Der Rahmen 
ist allerdings jetzt weiter gespannt. Unsere neue Zeitschrift erscheint nicht mehr jähr- 
lich, sondern vierteljährlich, und die Aufsätze, die sich selbstverständlich auf deut- 
sche Kunst zu beschränken haben, hängen nicht nur mit der Arbeit an dem großen 
Denkmälerwerk (Monumenta artis Germaniae) zusammen, sondern greifen weiter 
hinein in die reiche Fülle des gesamten deutschen Kunstschaffens, auch in die Kunst 
des 19. Jahrhunderts, vor der der Historiker nicht mehr Halt machen darf. 

Es werden nur Aufsätze veröffentlicht, keine Bücherbesprechungen. Diese sollen 
am Schluß jedes Jahrgangs durch eine Bibliographie des Schrifttums über 
deutsche Kunstgeschichte ersetzt werden, die eine ganz knappe, objektiv gehal- 
tene Inhaltsangabe bringen wird, so daß der Leser, der weiter in unser Arbeitsgebiet 
eindringen will, eine zuverlässige Wegführung erhält. 

Eine Zeitschrift muß sich allmählich formen. Die Grundzüge ihres Gesichts werden 
aber auch schon aus ihren ersten Heften ersichtlich sein: sie will zum Zentralorgan 
der deutschen Kunstwissenschaft werden. Unser Kunstleben ist so vielgestaltig, daß 
die Beantwortung der Frage: „Was ist deutsche Kunst?“ wieder und wieder von einer 
neuen Seite sich gewinnen läßt, auch wenn sie nicht jedesmal mit besonderer Betonung 
vorgetragen zu werden braucht. Aber diese unerschöpfliche Frage muß im stillen 
immer wieder gestellt und zu beantworten versucht werden, und jeder, der mithelfen 
will, ist zur Mitarbeit eingeladen. Wer die deutsche Kunst kennt, weiß, daß 
er an den Grenzpfählen des Reiches nicht haltmachen darf. Wir Deutsche sind immer 
bereit gewesen, uns an allem Guten der Welt zu bilden, es in uns aufzunehmen und 
dann dem Verarbeiteten unsere Gestalt zu geben. Aber wir müssen es erreichen, 
daß unsere Stellung zu fremder Kultur klar erkannt wird, daß wir nicht, wie es oft 
genug geschehen, als deren Nachahmer mißverstanden, sondern als deren Umformer 
und als Neuschöpfer erkannt werden. Wir müssen endlich auch erreichen, daß das, 
was wir als unsere eigenste Schöpfung dem Ausland gaben, als vollwertiger Beitrag 
zur menschlichen Kultur die Anerkennung findet, auf die wir Anspruch haben. Gerade 
die Kunst wird allen denen, die sehen wollen, klaren Einblick in deutsches Wesen 
geben. So stellt sich unsere Zeitschrift mit vollem Bewußtsein der Schwierigkeit aber 
auch der Würde dieser Aufgabe in den Dienst deutscher Kultur. Der Leser erwarte 
nicht, daß wir immer wieder darauf hinweisen: zeugen sollen für die Absichten der 


Zeitschrift stets ihre Taten. 
Karl Koetschau. 
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Die Kunstgeschichte hat in ihren reisigen Jugendjahren gern und mit Erfolg ihr 
Rüstzeug geschärft in der Aufteilung von Freskenreihen oder Miniaturenfolgen an 
verschiedene „Hände“. Später hat man ebenso die großen gotischen Figurenzyklen 
(Chartres, Rheims) zerlegt. Und nun ist es noch nicht lange her, daß selbst einzelne 
bis dahin als völlig einheitlich angesehene Künstlerpersönlichkeiten wie der Meister 
der Ekklesia in Straßburg oder der große Naumburger gespalten wurden. Das alles 
ist wohl begreiflich: je schärfer wir zu beobachten und zu unterscheiden lernen, um 
so deutlicher wird sich das, was wirklich einheitlich ist, von anderen Einheitlichkei- 
ten sondern; Problem bleibt freilich häufig genug noch, wie wir uns denn das Neben- 
einander- und Zusammenarbeiten verschiedener Kräfte, die doch miteinander 
wieder eine höhere Einheit darstellen, im einzelnen Falle denken sollen. Jedenfalls 
wird es gut sein, wenn wir über der Freude am Auflösen die Hauptfrage nicht aus den 
Augen verlieren: worin besteht die eigentliche künstlerische Tat in einem so zu- 
standegekommenen Ganzen, und wie wurde sie erreicht? 

Auch die Geschichte der Baukunst hat gerne der Praxis gehuldigt, in der Analyse 
eines großen Bauwerks wirkliche oder vermeintliche Unstimmigkeiten auf einen Wech- 
sel der Bauabsichten und damit auf einen Wechsel in der Bauleitung zurückzufüh- 
ren. Zweifellos zumeist mit Recht. Man hat an den großen Domen und Münstern, 
an großen Schlössern jahrzehntelang und länger gebaut. Sehr oft kann der Meister, 
der das Werk begann, die Vollendung nicht erlebt haben. Unterdessen änderte sich, 
wie man so sagt, der Geschmack. Es ist eine sehr reizvolle Aufgabe, im einzelnen Falle 
festzustellen, wo ein neuer künstlerischer Wille einsetzt, und wie er sich von den Ab- 
sichten des ersten oder zweiten Planes unterscheidet. 

Allein die Frage ist berechtigt: beweisen Unstimmigkeiten unter allen Umstän- 
den einen Wechsel in der Leitung? Ist nicht auch der Fall denkbar, daß einander 
scheinbar widerstrebende Elemente aus einer ganz bestimmten künstlerischen Ab- 
sicht miteinander vereinigt wurden? Und könnte dann eine solche Komposition 
nicht gerade besonders bezeichnend für die Eigenart eines großen Künstlers, ja 
vielleicht einer ganzen künstlerischen Epoche sein? Mir scheint, der Westchor 
des Wormser Doms stellt einen solchen Fall dar: ich will versuchen, das deutlich 


zu machen. 
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Die letzte bedeutendere Äußerung über den Dom zu Worms!) stellt die Entstehung 
des Westchors folgendermaßen dar. Schon im Aufbau des Langhauses treten gegen 
Westen hin normannische Bauelemente auf, so der Kanzelpfeiler mit seinen Rıppen- 
diensten, die triforienartigen Nischen über den Arkaden unter den Fenstern beson- 
ders an der Südwand des Mittelschiffes, die Form der Gewölberippen. Diese Erschei- 
nungen sind auf eine „normannische Invasion“ zurückzuführen, d. h. auf einen Trupp 
von Werkleuten, die ursprünglich in der Normandie geschult waren. Diesen Werk- 
leuten sind nun auch die Anfänge des Westchors zu verdanken. Das beweisen die 
Wandblenden in der unteren Zone innen und außen, der Zickzack in ihrem Schmuck, 
das Gesims unter den Fenstern, die Rundstäbe innen in und außen an den Ecken, 
schließlich die hohen Fenster der Nord- und Südwand des Chors, reich gegliedert 
und mit Rundstäben ausgestattet, wie dergleichen „sonst nur an den Fenstern der 
normannischen Vierungstürme gefunden wird“. Solche Fenster sollten auch die üb- 
rigen Seiten des Chorpolygons bekommen. 

Das bestimmende Übergewicht normannischer Werkleute in der Bauhütte be- 
zeichnet einen vierten Abschnitt in der gesamten Baugeschichte des Doms. Ein fünfter 
beginnt mit dem Auftreten nordfranzösischer und burgundischer Elemente. „Es scheint 
als sollte unter den eigentlichen Fenstern hier eine Zone mit triforienartigen Blend- 
kreisfenstern eingeführt werden“. Notre Dame in Dijon könnte das Vorbild abge- 
geben haben. Der Gedanke, wenn er bestand, wurde indessen nicht rein durchge- 
führt. In die Mitte kam die mächtige (nordfranzösische) Radrose, darüber zwei Sechs- 
paß- und ein Vierpaßrundfenster. Auch diese Motive könnten über Burgund nach 
Worms gelangt sein. Burgundisch werden jedenfalls die einfachen Rundstabrippen 
sein. Man gelangt zu dem Schluß, daß beim Aufbau des Chors burgundisch geschulte 
Arbeitskräfte allmählich über die normannischen das Übergewicht erlangten. 

Wären diese Beobachtungen und Schlüsse verpflichtend, so wäre der Wormser 
Westchor kein einheitliches Werk, vielmehr das Ergebnis einer Folge verschieden- 
artiger einander ablösender (auch einander durchdringender) Bauabsichten. Träger 
dieser Baugedanken wären Vereinigungen von Werkleuten gewesen, die bald von hier, 
bald von da kamen. Ein bleibender einheitlicher Wille hätte gefehlt. Ich bin über- 
zeugt, daß der Bauvorgang ganz unmöglich der eben geschilderte gewesen sein kann, 
und daß der Westchor des Wormser Doms vielmehr in der Hauptsache das Werk eines 
einzigen und zwar eines genialen künstlerischen Willens ist. Das werde ich freilich 
nur bis zu einem gewissen Grade wirklich beweisen können, die letzte Entscheidung 
wird schließlich dem Gefühl vorbehalten bleiben müssen. Aber gerade darum dür- 
fen wir uns die Sache nicht leicht machen. Wir müssen sehr ins Einzelne gehen, zu- 
nächst um zu zeigen, daß die vorgetragenen Beobachtungen, auch soweit sie richtig 
sind, anders erklärt werden müssen, sodann um deutlich zu machen, wie es beim Bau 
des Domes wirklich zugegangen sein mag. 


‘) Richard Hamann, Deutsche und französische Kunst im Mittelalter. 2 Bände. Marburg 1922. In beiden Bänden 
ist vom Wormser Dom wiederholt die Rede (s. Register). Es werden viele anregende und zutreffende Hinweise und Be- 
obachtungen mitgeteilt. Schließlich wird eine vollständige Baugeschichte aufgestellt. 
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Vorausschicken will ich dies: an der Behauptung, daß normannisch oder bur- 
gundisch geschulte Kräfte in Worms mitgearbeitet haben, brauchen wir uns an sich 
nicht zu stoßen. Es herrschte damals überall eine überaus rege Bautätigkeit. Wurde 
ein Bau vollendet, so mußten die bis dahin dort beschäftigten Steinmetzen zusehen, 
anderswo Arbeit zu erhalten: sie begaben sich truppweise auf die Wanderschaft. Sicher- 
lich haben zu jener Zeit (wie nachweisbar später) nicht wenige deutsche Steinmetzen 
in Frankreich Arbeit gefunden. Ihnen vor allem ist die Einbürgerung neuer, in Deutsch- 
land bis dahin unbekannter Formen zuzuschreiben. Wenn also von normannisch ge- 
schulten Kräften gesprochen wird, so brauchen das nicht Franzosen gewesen zu sein: 
weit eher ist an Deutsche gedacht, die einige Zeit in der Normandie gearbeitet hatten 
und, aufnahmebereit wie der Deutsche ist, die dort geübte Kunst nach Deutschland 
mitbrachten. 

Geht man aber ernstlich daran, die oben entwickelte These von den einander ab- 
lösenden Planungen genauer zu prüfen, so ergeben sich sofort Schwierigkeiten. Der 
Plan zum Westchor müßte ungefähr um 1200 unter der normannischen Invasion auf- 
gestellt worden sein. Nun zeigt aber dieser Plan einen annähernd quadratischen Vor- 
derchor und ein polygonales Chorhaupt. Polygonale Chöre kennt die normannische 
Baukunst erst nach 1200. Es ist ausgeschlossen, daß normannisch geschulte Werk- 
leute den Plan des Wormser Westchors um 1200 aufgestellt haben. 

Schon dieser Umstand also zwingt uns zuzugeben, daß beim Aufbau des West- 
chors von Anfang an mindestens neben den normannischen noch ganz andere Kräfte 
wirksam waren. Und diesen Schluß bestätigt eine eindringende Untersuchung der 
Elemente des Aufbaus. Da ist nur das Allerwenigste „normannisch“, das bei weitem 
Meiste dagegen elsässisch und oberrheinisch. Die Basen und Kapitelle der Dienste 
und Säulchen (auch schon der Säulchen, die im Vorderchor die großen Spitzbogen- 
blenden der Nord- und Südwand tragen), das Sockelprofil mit nur einem Wulst, der 
Zickzack, die Röllchenbänder in Schachbrettmanier, das Gesims aus Palmetten und 
umschnürten Blattlamellen, gezackte Kanten, Kehlen, die mit Kugeln besetzt sind, 
einfache Rundstab-Dienste und -Rippen, einfache Rundfenster, groteske Tier- und 
Menschenfiguren als Schmuck, die herrlichen Steinhelme und schließlich selbst die 
an vier Seiten abgeplatteten und doppelt durchbohrten Kugeln mit Kreuz auf den 
Helmspitzen: das alles ist im deutschen Elsaß nachweisbar, ist dort älter und hat dort 
seine Vorgeschichte. Da es hier auf diese Einzelheiten nicht so sehr ankommt, will 
ich die Nachweise für jedes einzelne Motiv, die ich andernorts gegeben habe, hier 
nicht noch einmal wiederholen. Es ist ganz zweifellos: mindestens der überwiegende 
Teil der Werkleute, die am Wormser Westchor gearbeitet haben, von Anfang bis zuletzt, 
kam aus dem Elsaß. Daß die bildende Kunst des Elsasses im 12. und 13. Jahrhundert 
wie auch später deutsche Kunst ist, ist so selbstverständlich, daß ich das nicht aus- 
drücklich zu betonen brauche. 

Erkennen wir das aber an, so erhebt sich sofort die Frage: wie steht es mit den 
anderen, den „‚normannischen“, „nordfranzösischen“ und „burgundischen“ Ele- 
menten: sind sie am Ende gegen 1200 im Elsaß auch schon bekannt? Gehen wir sie 
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einzeln durch. Den Zickzack habe ich schon erwähnt: er kommt in der zweiten Hälfte 
des 12. Jahrhunderts in einem ziemlich weiten Verbreitungsgebiet, auch im Elsaß 
(Mutzig, Schlettstadt, Straßburg) gar nicht selten vor. 

Als normannisch gelten weiter die hohen Fenster mit reicher Rundstabgliederung 
in der Nord- und Südwand des Chorhaupts. Zuzugeben ist: so hohe, zugleich so reich 
gegliederte Fenster sind selten. Immerhin hat der schmucke Chor von Pfaffenheim 
im Elsaß ein solches Fenster, schmalhoch, mit drei Rundstäben im Gewände. Aber 
dieser Chor ist frühestens gleichzeitig mit dem Wormser Westchor. Er beweist also 
das Vorkommen der Form vor 1200 im Elsaß nicht. Dagegen gab es solche Fenster 
sicherlich im benachbarten Burgund. Burgund gehörte damals bekanntlich zum Deut- 
schen Reiche. Ich will nur eben daran erinnern, daß die hoch entwickelte Baukunst 
Burgunds in diesen Zeiten nachweislich in allerlei Stücken auf die oberrheinische, 
auch die mittelrheinische deutsche Baukunst eingewirkt hat?). 

Etwas anders steht es mit den Wandblenden im Chor in der unteren Zone innen 
und außen. Wir finden solche Wandblenden wenigstens ähnlich innen in Straßburg, 
aufen in Basel, außen und innen in Freiburg. Das Straßburger Münster ist seit 1180 
etwa im Bau. Der Chor des Baseler Münsters soll nach Hans Reinhardt?) schon in 
den ersten neunziger Jahren des 12. Jahrhunderts begonnen worden sein. Wenn Rein- 
hardt recht hat, so könnte das Motiv sehr wohl auch von Basel nach Worms gekom- 
men sein, um so eher, als auch in anderen Stücken sich eine Verwandtschaft zwischen 
Basel und Worms zeigt. Immerhin, es bleibt ein Unterschied: sowohl in Straßburg 
wie in Basel ist die Einteilung und Behandlung der Blenden eine andere als in Worms. 
Auch hier ist zu sagen: Wandblenden in Chören innen unten herum begegenen uns 
vor 1200 wieder in Burgund. 

Normannisch sollen ferner die Rundstabdienste im Chor innen in den Ecken und 
außen an den Kanten sein. Nun gibt es aber in der Normandie polygonale Chöre nicht 
vor 1200, also kann es dort auch keine den Wormser Eck- und Kantendiensten genau 
entsprechenden Rundstabdienste vorher geben. In halbrunden Apsiden aber kommen 
zur Wandteilung einfache Rundstäbe auch außerhalb der Normandie hier und da vor, 
außen z. B. an der reichen Apsis von St. Johann, also wieder im Elsaß. In Basel gab 
es einfache Rundstabdienste innen in den Chorecken und — nach Reinhardt (S. 47) 
— auch außen an den Kanten der Oberwände des Chorhaupts. Mit einer Kante, nicht 
mit einer geraden Seite, vorstoßende Sockel, Kapitelle und Kämpfer solcher Dienste 
sind mir im Chor von Pfaffenheim wieder begegnet. Ebenda findet sich auch das 
Gesims unter den Fenstern. Alle diese Dinge sind älter in Burgund nachweisbar. 


2) E. Gall (St. Georg in Limburg a. L., Festschrift f. Ad. Goldschmidt, Leipzig 1923, S. 7 ff.) betont, daß die frühe 
Gotik in Burgund starke Einwirkungen von der Normandie erfahren haben müsse. Er fährt fort: ‚An die Untersuchung 
der Ursprünge der burgundischen Gotik hat noch niemand gedacht.“ „Wahrscheinlich fände man hier die Lösung für 
das eigenartige gleichzeitige Vorkommen burgundischer Dekorationsformen und normännischer Konstruktionsgedanken 
an deutschen Kirchen.‘“ Für unseren Fall können wir aus diesen Darlegungen schließen: die „normannischen‘“ (und nord- 
französischen) Elemente im Wormser Westchor werden, soweit sie nicht um 1200 im Elsaß oder sonst am Oberrhein schon 
eingebürgert waren, über Burgund nach Worms gelangt sein. 

3) Das Basler Münster. Basel 1926. S.65 {5 
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„Nordfranzösische‘‘ Radrosen treten in Basel (Querhaus), Neuweiler, Straßburg 
und Freiburg auf. Die Baseler Rose ist — auch nach Reinhardt — frühestens um I200, 
vielleicht erst später, entstanden. Die anderen sind noch jünger. Es bleibt die Frage: 
woher kam das Motiv nach Basel? woher nach Worms? Möglicherweise wieder aus 
Burgund '). 

Für nordfranzösisch hält Reinhardt auch das Baseler Chorpolygon. Daneben gab 
es polygonale Chöre frühzeitig auch in der Provence, in Burgund und in Lothringen. 
Aber einerlei, woher Basel die damals noch auffallende Chorform erhielt, in diesem 
Punkt könnte Worms von Basel abhängig sein (s. oben). Ich möchte in diesem Zu- 
sammenhang darauf hinweisen, daß die Einwölbung der Baseler Krypta (Reinhardt 
Abb. 16) genau wie das Wormser Chorgewölbe mit sechs ganzen und zwei gestutzten 
Rippen durchgeführt ist’). 

Die einfachen Rundstabrippen mit schmaler Unterlage, die burgundisch sein sollen, 
kommen im Elsaß z. B.in Sigolsheim vor. 


Nehmen wir das alles zusammen, so ergibt sich ein ganz einheitliches Bild. Alle 
die normannischen, nordfranzösischen oder burgundischen Elemente des Wormser West- 
chors erscheinen auch im Elsaß oder am Oberrhein mindestens seit 1200 (zum Teil 
auch schon etwas früher). Die Gesamtsituation ist diese: gegen 1200 holt die ober- 
rheinische Baukunst zu neuen Taten aus. Die großen Kathedralen zu Basel (Beginn: 
nach 1185 oder ein Jahrzehnt später) und Straßburg (Beginn: etwa 1180) werden neu 
gebaut. Neue Baugedanken, angeregt von Nordfrankreich oder Burgund, treten auf. 
Der Formenschatz bereichert sich aus eben diesen Quellgebieten, vornehmlich aus Bur- 
gund, mit neuen Motiven. Diese Baubewegung ist der eigentliche Nährboden auch 
für den Bau des Wormser Westchors. Die Bauleute kamen aus dem Elsaß, insbesondere 
aus Straßburg (Sockel, Basen, Kapitelle, Zickzack, Röllchenband, Gesimse, die Stein- 
helme und ihre Bekrönungen). Sie waren von Anfang bis zu Ende im Übergewicht 
und ausschlaggebend. Unter ihnen mögen einige gewesen sein, die weiter herum- 
gekommen waren. Ihnen wird das eine oder andere vor 1200 im Elsaß sonst nicht nach- 
weisbare Element zu verdanken sein. So hat K. Nothnagel®) darauf hingewiesen, daß 
es polygonale Chöre, Nischengliederungen an ihren Innenwänden, Rundstäbe außen an 
den Ecken, Kuppelgewölbe mit untergelegten Rippen vor 1200 auch in Südfrankreich 
gab. Für die Architektur der Kaiserpfalz in Gelnhausen hat er Beziehungen zur Bau- 
kunst der Provence, die damals wie Burgund mit dem Reich verbunden war, nach- 
gewiesen. Warum sollen einzelne Elemente südfranzösischer Kunst durch wandernde 


#) Die Geschichte der Radrose ist noch nicht geschrieben. Es ist noch immer nicht ausgemacht, ob die oberitali- 
schen Radrosen älter oder jünger sind als die nordfranzösischen. Aber auch abgesehen davon kann Worms die Radrose 
unmittelbar aus Oberitalien erhalten haben, wenn nicht doch die Querhausrose in Basel um 1200 schon in Arbeit war. 
Daß Basel in diesem Punkte Beauvais verpflichtet ist, hat Reinhardt einleuchtend gemacht. 

°) Nur eben anmerken will ich, daß der polygonale Ostchor des Trierer Doms ebenfalls sechs ganze und zwei Stutz- 
Rippen hat. Da auch der Chor von St. Simeon in Trier gewisse Züge zeigt, die hier interessieren (Halbkuppelgewölbe, 
Blendarkaden, ein ornamentiertes Band über den Bogen), so ergibt sich die Frage, ob nicht doch irgend ein Zusammen- 
hang zwischen diesen Bauten auf der einen Seite und Basel—Worms auf der anderen besteht. 

°) Romanische Architektur in Gelnhausen. Frankfurter Dissertation 1927. Z. T.noch ungedruckt. 


Der Meister des Westchors am Dom zu Worms 


Steinmetzen nicht auch den oberrheinischen und elsässischen Hütten, der Hütte von 
Worms vermittelt worden sein? 

Am liebsten würden wir die ungewöhnlichen, die modernen Erscheinungen an 
unserem Bau dem Kopf zutrauen, der doch den anderen Köpfen überlegen gewesen 
sein muß, dem leitenden Meister. Einen solchen müssen wir natürlich annehmen, 
gleichviel ob er blieb oder wechselte. Untersuchen wir auch hier treulich im einzelnen, 
was wir über ihn aussagen können. Danach wird sich die Würdigung seiner außer- 
ordentlichen Leistung von selbst ergeben. 

Zunächst ist es wichtig festzustellen, daß auch die eigentliche Architektur des 
Wormser Westchors nicht notwendig auf zwei oder gar drei verschiedene Meister zu- 
rückgeführt werden muß. Auch die Elemente, die nicht leicht in das Belieben eines 
einzelnen Steinmetzen gestellt sind, wie die polygonale Choranlage, die Form der Ein- 
wölbung des Chorhaupts, die Innengliederung des Chorturms, etwa auch die Blend- 
arkaden im Chor unten innen und außen, die einfachen Runddienste, die hohen reich 
gegliederten Fenster, das Gesims unter der Fensterzone, die Radrose erfordern das nicht. 
Ich hebe noch einmal ausdrücklich hervor (es war davon ja schon die Rede): alle diese 
Dinge — bis auf zwei, von denen sofort noch ausdrücklich gesprochen werden soll — 
konnte unser Meister gegen 1200 in Burgund kennenlernen, wenn sie nicht damals 
schon den Bauhütten in Straßburg und Basel geläufig waren. Woher die Motive letz- 
ten Endes stammen, kommt ja hier gar nicht in Betracht. Es genügt festzustellen, daß 
man sie um I200 in Burgund beisammenfand. 

Aber freilich, da sind zwei Stücke, die ich vorläufig weder aus dem Elsaß, noch 
aus Burgund, auch nicht aus der Provence ableiten kann: die Einwölbung des Chor- 
haupts und die Innenarchitektur des Chorturms. Ein Kuppelgewölbe, dem Rippen 
unterlegt sind, und das ohne Schildbogen auf der mit einem Gesims wagrecht abge- 
schlossenen gebrochenen Chorwand aufsitzt, ist sehr auffallend. Ein solches Gewölbe 
hat der Chor der Kirche zu Offenbach a. Gl. Allein dieser interessante Bau ist jünger. 
K. Nothnagel (a. a. O.) verweist auf S. Jean de Moustier bei Arles, wo sich ein Kuppel- 
gewölbe mit untergelegten Rippen findet. Durchaus möglich ist aber auch, daß} lothrin- 
gische Bauten auf unseren Meister eingewirkt haben. Es gibt in Lothringen wie in 
Trier wenigstens Halbkuppelgewölbe über polygonalem Aufbau °). 

Auch für die Innenarchitektur des Chorturms kann ich einen sicheren Vorläufer 
nicht nachweisen. Daß die Vierungstürme in Limburg a. L., in Vercelli, Piacenza 
und Freiburg i. Br. ähnlich sind, führt uns nicht weiter: sie sind wahrscheinlich alle 
jünger. Und ihre wirklichen Vorgänger sind mir einstweilen ebenso unbekannt wie 
die Vorgänger des Wormser Chorturms °). 

Es mag also sein, daß unser Meister auch über Burgund hinaus noch mehr ge- 
sehen hat. Warum nicht? Gerade diese Dinge können nur auf das Konto des leitenden 


2) Vel. oben S. 6, Anm. 5. 

8) H. Kunze (die Stiftskirche St. Georg in Limburg a. d. Lahn. Zeitschr. f. Gesch. d. Arch. V. ıgı1. S. 39 ff.) nimmt 
an, daß auch Basel einen Vierungsturm gehabt hätte. Er wäre im Erdbeben eingestürzt und nicht erneuert worden. Wenn 
sich diese These halten ließe, könnte man auch in diesem Punkte an einen Zusammenhang zwischen Basel und Worms 


denken. Allein die These ist doch recht fraglich. 
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Architekten gesetzt werden. Aber vergessen wir über alledem die elsässische Kom- 
ponente auch seiner Kunst nicht. Ich denke jetzt nicht an Einzelformen, sondern an 
die Beziehungen zu dem Chor des Straßburger Münsters, die auch Nothnagel (a. a. 0.) 
hervorhebt. Auch der Straßburger Chor ist innen polygonal gebrochen. Auch hier 
finden wir eine untere Zone mit zum Teil reich portalähnlich eingetreppten Blend- 
nischen, darüber ein Gesims und oberhalb dieses Gesimses eine ganz andersartige Ar- 
chitektur. Nur ist in Straßburg alles weniger entschieden, weniger straff zusammen- 
gefaßt. Erinnern wir uns nun noch einmal alles dessen, was sonst noch im und am 
Wormser Westchor elsässisch ist und was doch mindestens mit der Billigung des Bau- 
leiters ausgeführt wurde, so gewinnen wir das Bild eines elsässischen Meisters, der nach 
allerlei Wanderungen zuletzt vielleicht in Straßburg gearbeitet hat, wohl auch Basel 
kannte und nun mit seinen Leuten aus dem Elsaß nach Worms kam. 

Aber wie immer: die Annahme einer „normannischen Invasion“ in Worms zu Be- 
ginn des Chorbaus erweist sich als unnötig, ja unmöglich. Und auch beim weiteren 
Aufbau stellten nicht einander ablösende Steinmetzentrupps jeweils einen neuen Plan 
auf. Vielmehr blieben die Elsässer allezeit tonangebend, mochten auch unter ihnen 
einzelne Steinmetzen sein, die in Burgund oder gar in Südfrankreich allerlei Neues da- 
zugelernt hatten. Aus dem Elsaß kam auch der vielerfahrene Meister, der alles zusam- 
menhielt und leitete, nach dessen Plan durchweg gearbeitet wurde. 

Einen solchen leitenden Meister also hat es gegeben. Aber ist der Wormser West- 
chor wirklich nach einem gleichbleibenden Plan gebaut worden? Das gilt es noch zu 
beweisen. Zwischen den hohen Fenstern der Nord- und der Südwand des Chorhauptes 
und den Rundfenstern der drei anderen Chorseiten besteht ein Gegensatz. Zweifel- 
los. Allein: kann dieser Gegensatz nicht Absicht sein? Wie steht es überhaupt mit 
der Einheitlichkeit des Ganzen: läßt sich nicht am Ende doch ein durchgehender, das 
Ganze beherrschender künstlerischer Sinn erkennen ? 

Machen wir uns Folgendes klar. Der Bau des Domes schritt von Osten nach We- 
sten vor. Als man mit dem Langhaus zu Ende kam, standen im Westen noch die beiden 
Treppentürme und — zwischen ihnen — die Westapsis des älteren Doms des Bischofs 
Burkard. Man entschloß sich, die Türme stehen zu lassen und nur in ihren oberen 
Teilen im Anschluß an die Osttürme um- und auszubauen. An sie gliederte man die 
mächtigen Ostpfeiler des künftigen Langchors an, und nun vollendete man das Langhaus. 

Der Chor, den man in diesem Abschnitt der langen Bauzeit zu bauen beabsich- 
tigte, sollte anders werden, als er nachher geworden ist. Den Ostpfeilern sind an der 
Nord- und der Südwand des Vorderchors Gliederungen angeschlossen, die den Wand- 
gliederungen des Ostchors durchaus gleichen. Offenbar wollte man einen Vorderchor 
bauen ungefähr gleich einem Joch des Mittelschiffs mit gegliederten Wänden wie im 
Osten. Dann konnte man das Dach des Mittelschiffs über diesem Bau zwischen den 
Türmen vorziehen und westlich über dem westlichen Chorbogen mit einem Giebel 
schließen. Der westliche Chorbogen hätte sich gegen Westen in einer mächtigen Apsis 
geöffnet. Das hätte gewiß eine sehr anständige Wirkung abgegeben. Aber nicht mehr. 
Sehr eigenartig wäre es nicht geworden. 
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Da wechselte die Leitung. Man kann unwiderleglich zeigen, daß unmittelbar 
westlich von den östlichen Chorbogenpfeilern an der Nord- wie an der Südseite eine 
Naht klafft. Im Sockel wechseln Höhe und Profil. Die wagrechten Wandgliederungen 
laufen sich an den Ostpfeilern tot. Das Kämpfergesims, das von den Westpfeilern her 
über die Wand herübergezogen wird, ist den Ostpfeilern sehr gewaltsam eingegliedert. 
Hier also setzt ein neuer Wille ein. Tatsächlich tritt auch allem Bisherigen gegenüber 
von hier an sofort eine Fülle neuer Formen auf. 

Der neue Meister ändert den Plan. Er will viel mehr als sein Vorgänger. An die 
beiden Treppentürme sah er sich gebunden: der Raum zwischen ihnen war eng. SO 
reifte in ihm der Gedanke, hier in die Höhe zu gehen, dem Vorderchor einen Zentral- 
turm zu geben. Ganz offenbar war ihm diese Auskunft willkommen. Denn ihm ist es, 
wie sich nun zeigt, nicht so sehr um die klar gegliederte, die Teile voneinander son- 
dernde Gruppierung der Baumassen zu tun (wie sie die klassische romanische Bau- 
kunst liebte und wie sie noch der Wormser Ostbau so wundervoll zeigt), als vielmehr 
um die innigere Verbindung der Massen miteinander und um den mächtigeren Auf- 
stieg des ganzen geschlossenen Körpers. So wurde ihm der zentrale Turm zum Haupt- 
motiv: er wird der eigentliche Rumpf; alle übrigen Teile werden ihm als seine Glieder 
dicht angeschlossen. Das ist der entscheidende Gedanke. Formale Voraussetzung sind 
spätromanische und frühgotische Vierungstürme. 

Dieser Vorderchor öffnet sich westlich in ein Chorhaupt, aus fünf Seiten eines 
Achtecks gebildet. Damit wird für die Außenansicht die prachtvolle Staffelung der 
beiden polygonen Körper mit den beiden mächtigen Steinhelmen übereinander erreicht, 
dieser Aufbau flankiert von den beiden Treppentürmen, alles eng und fest zusammen- 
gebunden und im Umriß auf das wunderbarste geschlossen. In gewissen Seitenansich- 
ten liegen die Dachlinien des Chorturms und des Chorhaupts beinahe in einer Geraden. 
Das war nicht selbstverständlich. Unser Meister gewinnt das hohe steile Chordach 
erst durch einen sinnreichen Aufbau über dem Chorgewölbe. Im Innern ergab sich 
der willkommene Gegensatz eines vorderen geschlossenen, eng hohen, strengen Rau- 
mes, der erst hoch oben sein eigenes fein zerstreutes Licht hat, unten und in der Mitte 
nur gedämpftes, und eines hinteren, weiten, strahlend hellen Raumes, überreich an 
Form und Farbe. Steil steigt der vordere Raum auf. Das Auge wird emporgerissen, 
die schlanken Gliederungen entlang, hinauf in den hohen eleganten Tambour bis in die 
Kuppel, die ein doppelter Fensterkranz mit Licht erfüllt. Dieser Raumbewegung em- 
por zum Licht gesellt sich nun eine andere. Auch das Chorhaupt steigt leicht auf. Aber 
zugleich weitet es sich, buchtet es sich in die Tiefe. Besonders stark unten: hier drängen 
die energisch eingestuften Nischen im Kranz wie Glieder einer gespannten Kette nach 
außen. Doch das Gesims hält sie zusammen. Und über ihm setzt nun eine ganz an- 
dersartige Architektur ein: fünf Runde sammeln sich um eine mächtige Radrose. Man 
vergegenwärtige sich: die drei Rundfenster oben waren natürlich ebenso wie die Rad- 
rose tieffarbig verglast, die runden Blendfelder unten aber ebenso sicher farbig aus- 
gemalt und damit den Rundfenstern weiter angeglichen.‘ Die ganze Gruppe wirkte viel 
stärker als heute als Einheit, als einheitliches Bild. Damit aber tritt ein ganz neues Mo- 
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ment auf: zu den Gegensätzen und Spannungen der Raumbewegung tritt nun die bild- 
hafte Ruhe einer Hauptansicht. Nicht mehr nur unser Raum- und Körpergefühl, auch 
unser Auge wird in Anspruch genommen. 

Daß tatsächlich diese zentral beruhigte Mitte des Chorhauptes als Bild aufgefaßt, 
als Bild wirken soll, das beweisen meines Erachtens noch einige weitere Beobachtungen: 
erstlich: „‚das Bild“ ist auf doppelte Weise in die Gesamtarchitektur des Chorhaupts 
eingebunden. Unten fußt die hohe Rundbogennische, in der übereinander die beiden 
Rundfenster des Westabschnitts der Chorwand sitzen, ebenso auf dem Gesims über 
dem Blendnischenkranz wie die hohen Fenster des nördlichen und südlichen Wandab- 
schnitts, und oben binden Blendnischenreihen über den Fenstern ebenso die mittleren 
Wandabschnitte mit den äußeren zusammen. Zweitens: das zentral zusammengeschlos- 
sene Bild der sechs Rosen ist in gewissem Sinne schon in der Zone der Blendarkaden 
unten vorbereitet. In jedem Feld nämlich saß hier, von den Bogen konzentrisch um- 
spannt, noch einmal ein kreisrundes Blendfeld, sicherlich einst ebenfalls farbig ausge- 
stattet. Diese Rundblenden waren schon vor 1689 aufgegeben. Sie sind bei der letz- 
ten Wiederherstellung festgestellt, aber leider nicht erneuert worden. Sie müssen einst 
den Reichtum ‚des Bildes“ ungemein gesteigert haben. Endlich: die beiden hohen 
Fenster in der Nord- und in der Südwand geben, vom Langhaus her selbst nicht sicht- 
bar, der ganzen Herrlichkeit ein strahlendes Licht. Es muß einst gedämpfter gewesen 
sein als heute. Sicher aber haben diese Fenster immer vornehmlich die Aufgabe ge- 
habt, das Schlußbild des ganzen Domes gebührend zu beleuchten. Und so konzertieren 
nun in diesem geradezu bühnenmäßig erhellten, mit Spannungen geladenen Raume hun- 
dert Formen, Farben und Lichter. Der Anblick war — und ist noch heute ungeheuer. 

Und nun frage ich: wenn man alle die oben erörterten Punkte gleichmäßig in Be- 
tracht zieht, kann man dann noch für möglich halten, daß eine Wirkung, wie sie 
heute noch von diesem Bau, diesem Raum ausgeht, das zufällige Ergebnis einer Reihe 
einander widersprechender Maßnahmen ist? Ich glaube, wir dürfen sagen: undenkbar! 

Ganz zu demselben Schluß führt uns eine Würdigung des Außenbaus. Auch hier 
finden wir den spannungsvollen Gegensatz von Wagrechten und Senkrechten. Aber 
die Wagrechten haben hier erst recht nur die Aufgabe, die gewaltigen Steinmassen zu- 
sammenzuschnüren und so die gepreßten Kräfte in einem einheitlichen Aufstieg hoch- 
gehen zu lassen. Das erste, was uns so zum Bewußtsein kommt, ist die Steinburg, nach 
außen abgeschlossen, ein einheitlicher Organismus, ein Körper, der sein Lebensgesetz 
in sich selber trägt, an dessen Wuchs, Fülle, Proportion, Gliederung, Lebenskraft wir 
unsere Freude haben, ein plastisches Kunstwerk. Der Wert, die Bedeutung des Worm- 
ser Westbaus so angesehen, ist wahrhaftig nicht gering. Aber: liegt es nur an uns, wenn 
wir auch hier schließlich stärker als die eigentlich körperliche die bildhafte, die male- 
rische Wirkung empfinden? Wenn wir auch hier die Gegensätze der Massen und 
Flächen, der Formen und Linien, Licht und Schatten in ihrem beruhigten Zusammen- 
sein eher auffassen als das körperliche Leben des Baus? Schwer zu sagen. Sicher ist, 
daß die deutsche Kunst des frühen 13. Jahrhunderts ein sehr entwickeltes Körperge- 
fühl voraussetzt. Ebenso sicher, daß zur selben Zeit am Rhein (und anderswo) auch 
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die Malerei blüht, und daß wahrhaftig nicht wenige Bauten des rheinischen Spätroma- 
nismus die Rücksicht auf bildhafte, auf malerische Wirkung auf das deutlichste be- 
kunden. 

Der Westchor des Wormser Doms ist das einheitliche Werk eines Meisters, der 
mitten im Strom des künstlerischen Lebens seiner Zeit am Ober- und Mittelrhein 
steht. Geben wir das zu, so verliert die Frage nach der Herkunft einzelner Elemente 
des Aufbaus vollends ihre — scheinbar — entscheidende Bedeutung. Viel wichtiger 
ist uns das andere: der Westchor des Wormser Doms ist ein einheitliches, sinnvolles 
Werk, ein wenig jünger als die großen Münster in Basel und Straßburg, ihnen aber 
mindestens ebenbürtig. Ja er ist auf besondere Weise bezeichnend für seine Zeit und — 
für deutsches künstlerisches Wesen überhaupt. Diese zunächst vielleicht überraschende 
Behauptung ist noch zu erhärten. 

Wir rechnen Werke wie den Wormser Westchor der spätromanischen Kunst zu. 
Was ist spätromanisch? Nach der bisher geltenden Anschauung ist spätromanisch die 
Baukunst der Zeit, die den hochromanischen Formenschatz durch gotische Elemente 
bereichert, in der Konstruktion und in der Raumbildung aber romanisch bleibt). 

Daß der Meister des Wormser Westchors allerlei von der Gotik weiß, braucht man 
kaum hervorzuheben. Der Spitzbogen, die Gewölberippe, die Verstrebung statisch ge- 
fährdeter Teile, das alles ist ihm bekannt, wenn er auch seine Kenntnis nichts weniger 
als folgerichtig anwendet. Er denkt nicht daran, ein Gerüst dynamisch wirksamer Glie- 
der herauszuarbeiten und die Mauer, die Wand zu entwerten. Durchbrochen oder bis 
zur Grenze des Möglichen verdünnt hat er sie, wo er das so brauchte; aber nur, um sie 
zu bereichern, zu schmücken. Nein, er ist bei allen seinen Kenntnissen kein Gotiker. 
Positiv scheinen mir für die tiefere Erkenntnis des spätromanischen Charakters seiner 
Kunst die folgenden Züge besonders bezeichnend. Außen: die enge Verbindung der 
Teile miteinander, ja die Unterordnung der Einzelkörper unter den Aufstieg des einen 
geschlossenen Baukörpers im Ganzen (gegenüber der lockeren Gruppierung der Teile im 
Ostbau unseres Doms). Innen: dies, daß der Vorderchor eine selbständige Raumschön- 
heit nicht hat, sondern seine Hauptwirkung dem Gegensatz zum Chorhaupt verdankt, 
daß dieses Chorhaupt vom Langhaus oder doch vom Vorderchor aus „gesehen werden 
will“, also räumlich eigentlich entselbständigt wird, daß im Chor unten die Raumbewe- 
gung, darüber das beruhigte reiche Bild die Wirkung bestimmt. Allgemein: die Span- 
nungen, außen zwischen Körper und Bild, innen zwischen Raum und Bild. In allen 
diesen Stücken ist der Ostbau des Wormser Doms ganz anders: er ist noch hochroma- 
nisch. Er gruppiert vollkommen durchgeformte Einzelkörper zu einem neuen Ganzen. 
Dabei behält aber jeder Teil seine körperliche und räumliche Selbständigkeit. Es gibt 
keine Verschweißung zweier Baukörper mit Unterordnung des einen unter den anderen 
und keine räumliche Entwertung eines Raumteils zugunsten eines anderen. Nirgends 


9) Wir sollten endlich versuchen, zu einer positiven Würdigung unserer ganz großen Baukunst von 1200 bis 1250 
zukommen. Und zwar natürlich nicht, indem wir sie an der Gotik messen, sondern indem wir fragen: worin unterscheidet 
sich diese spätromanische Baukunst von der hochromanischen. Hier liegt noch eine sehr schöne und sehr wichtige Auf- 
gabe vor uns. In unserem Zusammenhang kann ich sie selbstverständlich nicht so nebenbei mitlösen. 
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wird auf ein einzelnes besonderes ,„‚Bild‘“‘ hingearbeitet. Alle Ansichten innen und 
außen sind sozusagen gleichwertig. Es überrascht, hier einen Gegensatz zu finden, der 
dem vielbesprochenen zwischen Hochrenaissance und Barock durchaus parallel geht. 
Offenbar ist hier wie dort ein und dasselbe Gesetz künstlerischer Entwickelung wirk- 
sam. Ich kann auf das Problem, das damit angeschnitten wird, hier nicht weiter ein- 
gehen. Es muß genügen, gezeigt zu haben, daß unser Bau die Bezeichnung „spätro- 
manisch‘“ in besonderem Maße verdient. Ja, wenn das nicht aus anderen Gründen so 
mißlich wäre, hier, wenn irgendwo, wären wir wirklich berechtigt, von romanischem 
Barock zu reden. 

Frankreich kennt einen romanischen Spätstil in diesem Sinne nicht. Die hoch- 
romanische Baukunst Frankreichs wird von der gotischen in den verschiedenen Pro- 
vinzen des Landes jeweils zu einer Zeit überholt, in der sie wohl überall ihre wirklich 
großen Taten schon vollbracht hatte. Dieses Glück ersparte der romanischen Baukunst 
Frankreichs das Schicksal, in akademischer Korrektheit langweilig zu erstarren oder in 
Spitzfindigkeiten zu entarten. Die gotische Baukunst des Landes ist diesem Geschick, 
wie wir wissen, nicht entgangen. Wir in Deutschland haben den hochromanischen Ge- 
wölbebau bei weitem nicht zu der mannigfaltigen Pracht entwickelt wie Frankreich. 
Und die Gotik haben wir von unseren westlichen Nachbarn übernommen. Aber im 
Spätromanischen und im Spätgotischen haben wir — wie im späten Barock — Dinge 
vollbracht, denen die anderen nichts gegenüberstellen können. 

Wie kommt das? Warum kommt zur Zeit der Spätstile immer wieder die große 
Stunde unserer Kunst? Die Tatsache selber hat namentlich Pinder wiederholt betont. 
Ich will hier eine Erklärung andeuten, die das Problem wohl nicht erschöpft, aber doch 
von einer Seite wenigstens aufhellt. 

Der deutschen Kunst bedeuten Probleme der Form nicht dasselbe wie der Kunst 
der anderen, insbesondere der romanischen Nationen. Allermeist haben diese, nicht 
wir, die großen klassischen Lösungen gefunden. Ich denke an die gotische Kathedrale, 
an die Freifigur des ı2. und 13. Jahrhunderts, an die Renaissancepalastfassade, an die 
niederländische oder die italienische Bildform des 15., 16. und 17. Jahrhunderts und so 
weiter. Da haben sie sich jedesmal Generationen hindurch treu um eine und dieselbe 
Aufgabe bemüht. Eine starke Überlieferung riß dabei nie ab: jeder Schaffende nahm 
den Faden da auf, wo ihn der Vorgänger hatte fallen lassen. So reiften in der sorglichen 
Arbeit vieler die endgültigen Großtaten. Auch wir sind an diesem zielbewußten Schaf- 
fen mitbeteiligt gewesen. Aber doch nicht so stark wie die anderen. Warum? Weil 
uns das formale Problem, die formale Lösung allein zu wenig ist; mehr noch, weil uns 
gerade die klassische Lösung mit ihrer unpersönlichen Folgerichtigkeit und Notwendig- 
keit Zwang und Schranke bedeutet. Offenbar ist uns nur wohl in einer Kunst, die dem 
einzelnen erlaubt, eigenwillig und persönlich zu gestalten. Darum fügen wir uns so 
schwer der Schule, der Tradition. Albrecht Dürers Klage über diesen Punkt ist be- 
kannt. Jeder fängt bei uns wieder von vorn an, jeder will seine eigene Fasson haben. 
Die allgemein verbindliche, folgerichtige, vollkommene Lösung interessiert uns nicht. 
Natürlich, wenn das Kunstwerk in irgendeinem Sinne persönliches Bekenntnis sein 
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soll, da kann man mit formaler Vollkommenheit nicht auskommen. Ist die vollkommene 
Lösung von den anderen aber einmal erreicht, gehen wir sofort daran, sie weiterzu- 
bilden, das heißt, sie umzubiegen und wiederaufzulösen. Jetzt kommt unsere Zeit. 
Im vollen Besitz aller Ausdrucksmittel kann man das Stärkste sagen, gerade wenn man 
sich nicht an die klassische Bindung hält, sondern die überkommene Lösung nach 
irgendeiner Seite frei und eigenmächtig weiter entwickelt. Das ist die Situation der Spät- 
stile. Und wir brauchen im Gebiet der Architektur nur an die Apostelkirche in Köln, an 
die Franziskanerkirche in Salzburg, an Vierzehnheiligen zu denken (und ihre ungezählten 
Verwandten auf jeder Stufe), um zu wissen: das sind die großen Tage, die großen Taten 
unserer Kunst. 

So kommt es, daß das, was ich oben als bezeichnend für den „späten“ Charakter 
des Wormser Westchors angeführt habe, zugleich in besonderem Sinne deutsch ist: 
die Spannung zwischen den Räumen, zwischen Raum und Bild innen, Körper und Bild 
außen, zwischen den Elementen des Aufbaus; die mächtige Bewegung des Ganzen, 
als Körper außen, als Raum innen; diese Bewegung, in die alle Einzelheiten, auch ein- 
ander widerstrebende, verflochten sind, der sie sich ein- und unterordnen; die so er- 
möglichte Vereinigung heterogener Elemente (,„gotischer‘“ und „romanischer“, der 
Rundfenster und der Hochfenster usw.); das Nicht-Regelrechte, das Irrationale über- 
haupt: das alles ergreifende Leben des Ganzen ist wichtiger als jede „Komposition“, 

Heinrich Wölfflin hat in seinem letzten Buch, mit dem sich jeder von uns sehr ernst- 
haft auseinandersetzen muß !%), das Eigentümlich-deutsche im Gegensatz zum Italieni- 
schen in der Kunst der Renaissance zu bestimmen unternommen. Es ist lehrreich zu 
sehen, wie viele seiner Bestimmungen sich wortwörtlich auf den Wormser Westchor 
anwenden lassen. Ich will hier nicht ausführlich zitieren, kann mir aber doch nicht 
versagen, drei Sätze herauszuheben, mit denen wir unsere ganze Betrachtung getrost 
beschließen können: ‚Es scheint im Wesen des Deutschen zu liegen, daß eine Harmonie 
des Unharmonischen für ihn das Interessanteste ist“ (S. 109). Er sucht „nicht die Ein- 
heit der Komposition freier Teile, sondern eine strömende Einheit, in der die einzelne 
Form mehr oder weniger unselbständig bleibt“ (S. 116). „Das Ganze ist ein Formen- 
komplex, der durch Spannung und Bewegung uns etwas bedeutet und gar nicht das 
Bild eines Daseins in Vollendung sein will.“ 

Der Westchor des Wormser Domes ist eines der charaktervollsten Werke des 
romanischen Spätstils und damit auch eines der deutschesten schlechthin. 


10) Die Kunst der Renaissance. Italien und das deutsche Formgefühl. München 1931. Die oben entwickelte 
Würdigung des Wormser Westchors ist schon 1930 niedergeschrieben worden. 
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Abb. 1. Bamberg, Dom, Grab Clemens’ II., Langseite. 
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Die Frage, die die deutschen Kunsthistoriker an diesem Grab (Abb. 1-4) bis- 
her fast ausschließlich beschäftigt hat, ist die, ob die Reliefs an den Marmorwänden 
der Tumba aus dem 13. Jahrhundert stammen, oder ob sie nicht vielmehr Erneuerun- 
gen des 17. oder 18. Jahrhunderts, der Barockzeit, sind. In einem vorzüglichen Auf- 
satz im Münchener Jahrbuch der bildenden Kunst (VI, 1929, S. 216ff.) von Alexander 
Freiherr von Reitzenstein ist diese Frage ein für allemal dahin entschieden worden, 
daß die Reliefs Originale des 13. Jahrhunderts sind. Damit ist der Weg frei, das Grab- 
mal im Zusammenhang mit der Grabmalkunst des 13. Jahrhunderts überhaupt zu 
betrachten, besonders im Vergleich mit der Typik der französischen Grabdenkmale. 
Es scheint, als ob der Künstler des Clemensgrabes als erster in Deutschland den 
Typus eines Tumbengrabes einführen wollte mit einem Baldachin darüber und Dar- 
stellungen an den 'Tumbenwänden, die sich auf den Toten und sein Eingehen in 
die Seligkeit beziehen. Dem deutschen Charakter des Grabes würde es entsprechen, 
daß dieser Gedanke schließlich wieder verworfen wurde. Denn der Baldachin ist heute 
nicht mehr vorhanden, aber die Säulensockel, die an den vier Ecken und in der Mitte 
der Längsseiten stehen, lassen auf einen solchen schließen. Ein Fragment der Bal- 
dachinarchitektur scheint auch noch vorhanden. Otto Schmitt hat im Städeljahrbuch 
(I, 1921, S. 109ff.) das Fragment einer Säule mit einem Engel publiziert (Abb. 5), das 
aus demselben grauen Marmor gearbeitet ist wie die Seitenwände der Tumba. Der 
Säulenschaft stimmt in den Maßen genau mit den oberen Flächen der Sockel am 
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Abb. 2. Bamberg, Dom, Grab Clemens’ II., Langseite, 


Grabmal überein. Schmitt und Reitzenstein nehmen an, daß die Engelssäule die weit- 
ausladende Grabplatte wie bei einem Tischgrabe tragen sollte. Stellt man sich aber 
vor, daß das Fragment unmittelbar auf einem der Sockel des Grabes gestanden hätte, 
so würde auf die Säulenbasis des Sockels in ganz kurzem Abstand die Konsole des 
Engels gefolgt sein, was eine häßliche Verdoppelung der Formen ergeben hätte. Na- 
türlicher erscheint es mir, zwischen Sockel und Figuren einen Säulenstumpf einge- 
schoben zu denken, so daß die Engel über der Tumba geschwebt und einen Baldachin 
getragen hätten (vgl. Rekonstruktionsversuch, Abb. 6). Nach einer Beobachtung Reit- 
zensteins, daß nur die Eckbasen Einlassungen für Säulen haben und die Mittelsockel 
abgetreten zu sein scheinen wie von Leuten, die die auf dem Grab liegende Figur des 
Papstes sehen wollten, scheint der Plan einer ursprünglich sechssäuligen Anlage durch 
den einer viersäuligen abgelöst worden zu sein. Damit war hier zum ersten Male der 
westliche Typus des Baldachingrabes in Deutschland eingeführt. Wir haben diesen 
in Frankreich in reiner Form zwar erst durch das Grab von Louis de France in St. 
Denis, dem 1260 gestorbenen ältesten Sohn Ludwigs des Heiligen, vertreten, überliefert 
durch eine Zeichnung von Gaignieres, aber es ist sehr wahrscheinlich, daß diesem 
entwickelten Beispiel andere vorausgegangen sind, zumal die Idee des Baldachins an 
einer Reihe erhaltener Nischengräber in Frankreich vor und um 1200 verwirklicht ist, 
und in Deutschland sich in dieser Zeit nichts derart findet. Daß gerade hier in Bam- 
berg diese Grabidee aufgenommen wurde, hat bei den nahen Beziehungen der Bam- 
berger gotischen Plastik zu der in Reims nichts Verwunderliches. 

Um so beachtenswerter ist die Änderung, die an den Seitenwänden das in Frank- 
reich übliche Programm erfahren hat. Statt des Trauergefolges und der Teilnahme an 
einer Totenzeremonie sind an den Längswänden die vier Kardinaltugenden und ein 
Flußgott dargestellt, an den Schmalwänden einerseits der Papst auf dem Bett und ein 
Engel, der ihm erscheint, andererseits eine sitzende bärtige Gestalt mit dem Lamm 
Gottes in einer Scheibe und mit einem Schwert, deren Deutung umstritten ist. 

Von diesen Darstellungen reiht sich dem französischen Programm die des Papstes 
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auf dem Sterbebette am ehesten ein. Doch besteht gleich hier ein Unterschied. In 
Frankreich pflegt der Begrabene als Toter auf der Totenbahre dargestellt zu werden, 
so in dem großen Relief auf der Tumba des St.-Hilarius in Poitiers aus der Mitte des 
12. Jahrhunderts, wo der Heilige wie eine Mumie im Sarge liegt, und die Seele von 
Engeln in Empfang genommen wird, während Bischöfe zu einer Totenfeier den Sarg 
umstehen. An dem Grabe des Louis de France wird der Tote auf der Bahre zu Grabe 
getragen, von einem reichen Gefolge von Trauernden geleitet. So ist in Frankreich 
der zugrunde liegende Gedanke immer der: daß der Bestattete, selber entpersönlicht, 
als Toter oder in demütiger Gebärde seine Bedeutung durch die Gesellschaft emp- 
fängt, die ihn betrauert, und durch die Aufnahme der Seele in den Kreis der Himm- 
lischen. Dieser Papst aber ist mit dem Engel allein, und sein Körper lebt und ver- 
schafft sich seine Würde durch den eigenen Körper, indem er mit kontrapostisch ge- 
beugtem einem Bein, einem erhobenen, einem gesenkten Arm vornehm, ja lässig den 
Engel wie einen Boten empfängt, das Bettuch wie einen Mantel mit der gesenkten 
Hand emporrafft, die Papsttiara auf dem Kopf behält und die Zipfel seines Hemdaus- 
schnittes zurückgeknöpft hat wie bei einem ritterlichen Kleid. Mag die Erscheinung 
des Engels seinen Tod verkünden, der Papst ist durch diesen Engelsbesuch als Le- 
bender noch einmal zu Ehren gekommen. Es ist mit dieser Darstellung wie mit der 
Papstfigur, die auf der Tumba lag. Wie auf deutschen Ritter- und Bischofsgräbern 
fehlten auch hier die die Seele des Sterbenden in Empfang nehmenden Engel, und 


Abb. 3. Bamberg, Dom, Grab Clemens’ IIl., Schmalseite. 
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während die Bischöfe in französischen Gräbern die Hände über der Brust demütig 
zusammengelegt haben, betont dieser Papst im Segnen und mit hartem herrischem Blick 
die Macht seiner Person und seines Standes. 

So gesehen scheint mir auch die Deutung der Sitzfigur mit der Lamm-Gottes- 
scheibe auf Johannes den Täufer nicht mehr zweifelhaft. Reitzenstein, der an dem 
Attribut des Schwertes für Johannes den Täufer Anstoß nahm, hat diese Gestalt auf 
Christus gedeutet, das Schwert als Symbol des Gerichtes, das Lamm als Symbol der 
Erlösung. Aber wenn auch das Schwert als Attribut des Johannes hier einzig ist, so 
wäre es, da Johannes mit dem Schwert enthauptet ist, doch sinnvoll, dagegen würde 
das Lamm in der Scheibe, das Christus vertreten kann, in der Hand Christi selber 
nicht nur einzig, sondern auch dem Sinne nach ungewöhnlich sein. Der Kopf des Jo- 
hannes mit dem finsteren Blick der tiefliegenden Augen, den starkgefurchten und ein- 
gesunkenen Zügen und dem starken flammenden Bart entspricht mehr dem eines Pro- 
pheten als dem Christi. An dieser Stelle aber bedeutet Johannes als Verkünder, Vor- 
läufer und (mit der Lammscheibe) auch als Vertreter Christi zugleich ein gesteigertes, 
ideales Bild des Papstes oder der päpstlichen Macht selber, der Vertretung Christi auf 
Erden. Die strenge, herrische Monumentalität, die in der frontalen Haltung des Ober- 
körpers sich ausdrückt und durch die strenge Form des vertikal gehaltenen Schwertes 


Abb. 4. Bamberg, Dom, Grab Clemens’ II., Schmalseite. 


19 


Richard Hamann 


Abb. 5. Frankfurt a. M., Liebighaus, Abb. 6. Rekonstruktionsversuch des Clemensgrabes in Bamberg. 
Engel vom Grab Clemens’ II. in Bamberg (Zeichnung: Architekt A. Dauber, Marburg). 


und der Kreisscheibe unterstützt wird, wird aus einer sehr kühnen, weitausgreifenden 
Bewegung zur Seite gestreckter und fast nackter Beine gewonnen und körperlich le- 
bendig. Daß Johannes das Schwert wie ein Richtschwert emporhält, unterstützt diesen 
Ausdruck weltlicher Macht als Vertretung himmlischer. 

So sind auch die Tugenden an den Seitenwänden im Gegensatz zu den Teilneh- 
mern einer Totenzeremonie Künder der Bedeutung des Verstorbenen und Zeugen des 
Persönlichkeitsbewußtseins, das in diesem Grab wie in allen deutschen im Gegensatz 
zur Entpersönlichung in Frankreich zum Ausdruck kommt. Es sind die vier welt- 
lichen Kardinaltugenden, Justitia mit der Waage, Temperantia, die aus einem Krug 
Wasser in einen anderen weinenthaltenden gießt, Fortitudo mit dem Löwen, Pruden- 
tia mit der Schlange. Auch sind diese Tugenden ohne jede Beziehung zu einem Grab 
und einer Leichenfeier nicht stille, teilnehmende Gestalten, sondern in höchster Ak- 
tivität, lebendig, feurig sich auswirkend und auf Erden sich bewährend. Wo es mög- 
lich war, bei Fortitudo und Prudentia, sind sie im Kampf mit ihren Tieren, die doch 
nach französischer Auffassung ihnen zugetan sein müßten, als Wappentiere in einem 
Schilde beigegeben. Wie Samson reißt die Stärke dem Löwen, der doch sie selbst be- 
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Abb. 8. Hildesheim, Dom, Taufbecken: Temperantia. Abb. 7. Hildesheim, Dom, Taufbecken. 


deutet, den Rachen auseinander, gelassen und überlegen packt Prudentia den Drachen 
bei der Gurgel. Nicht nur, daß in Frankreich die Tugenden nicht an Gräbern, sondern 
an Kirchenportalen vorkommen und dort in der Gotik als ruhig sitzende Jungfrauen (in 
höfischer Haltung) charakterisiert werden, der Bamberger Künstler greift auch, dem 
Sinne entgegen, auf das romanische Thema des Kampfes der Tugend mit dem Laster, 
d.h. aber mit dem Gegensätzliches bedeutenden Dämon oder Tier, zurück, und auch 
nicht so, daß die Gestalt der Tugend dominiert, das Lastertier ihr klein zu Füßen liegt; 
sondern aus Lust am bewegten Leben und irdischen Streit, an Körperentfaltung und 
animalischer Kraft gestaltet er im Zweikampf Mensch und Tier gleichwertig. Es ist 
antik, nicht mittelalterlich gedacht, diesseitig, nicht jenseitig, Leben verherrlichend, 
nicht den Toten feiernd. 

An der einen Längsseite ist den beiden Tugenden Justitia und Temperantia eine 
nackte Gestalt hinzugefügt, die einen Krug ausgießt, ein Paradiesesstrom. Reitzen- 
stein hat überzeugend aus einer Stelle bei Ambrosius nachgewiesen, daß Paradieses- 
ströme und die vier Kardinaltugenden zusammengehören, die vier Ströme sind Sym- 
bole der Tugenden, die, wie die Ströme einem Urquell, so dem Quell des Lebens, der 
göttlichen Weisheit entspringen. Daß hier aber statt der vier Paradiesesströme nur 
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einer dargestellt ist, macht keine Schwierigkeiten. 
Die vier Ströme entspringen ja einem, der sich 
in sie teilt. Außerdem wird der Zusammenhang 
zwischen Paradiesesströmen und Tugenden da- 
durch bewiesen, daß sie übereinander und un- 
mittelbar aufeinander bezogen am Taufbecken 
des Hildesheimer Domes vorkommen (Abb. 7, 8), 
worauf schon Reitzenstein hinweist. Man könnte 
nun daran denken, daß durch den Paradieses- 
strom eine Hindeutung auf das Jenseits (Paradies) 
gegeben sein könnte, das in den französischen 
Grabmälern durch die von Engeln zum Himmel 
getragene Seele eine so große Rolle spielt. Der 
Künstler selbst deutet durch nichts an, daß er 
diesen Gedanken aussprechen wollte. Indem er 
den Krug, aus dem das Wasser fließt, hinter der 
Figur anbringt, vermag er in schraubenhafter 
Bewegung einen eindrucksvollen Rückenakt zu 
entfalten. Mit energischer Bewegung weist der 
vom Krug gelöste hintere Arm in die Richtung, 
in die das Wasser fließt, herab zur Erde. 
Seltsam und einzigartig wie das ikonogra- 
phische Programm dieses Grabmales ist auch 
die Anbringung der Figuren an diesen Längs- 
seiten: ohne architektonische Gliederung stehen 
sie isoliert auf der Fläche nebeneinander, op- 
tisch wohl, wenigstens auf der Seite mit dem 
Flußgott, wie Reitzenstein fein beobachtet hat, 
durch gewisse geometrische Achsen, zum Drei- 
Abbe Bamibas Dan, Piestenroml: eck sich verbindende oder sich im Mittelpunkt 
Apostel Johannes. des Ganzen kreuzende Diagonalen komposi- 
tionell verbunden, aber ohne thematische Bezie- 
hung zueinander und ohne Eingliederung in ein architektonisches System, das der 
leeren Fläche, auf der sie nach Vöge achtlos hingeworfen sind, Form und Halt gibt 
und alles Einzelne der Architektur des Ganzen unterwirft, wie es in Frankreich durch 
das Arkadensystem der Seitenwände der Fall ist. Auch dies ein Grundunterschied 
der deutschen zur französischen Auffassung, daß in Frankreich durch die Architektoni- 
sierung aus dem Grab eine Art Kirche geschaffen wird, in die auch der Tote mit einer 
Nischenarchitektur oder wenigstens einem Baldachin einbezogen wird, hier indivi- 
duelles und persönliches Einzelleben und Einzelgeschick sich den Lebensraum aus 
der unendlichen Leere des Raumes, der unbegrenzten Möglichkeit mit kühnen Be- 
wegungen weitausgreifend selber herausholt. Auch der Papst lag vermutlich ohne 
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Abb. ıı. Marburg, Elisabethkirche, Relief vom Knauf 


des Elisabethschreins. 


Besonderheiten auf bestimmte Zu- 
sammenhänge mit anderen deut- 
schen Skulpturwerken der Zeit 
hinweisen und das Besondere sei- 
nes Stiles als Ausdruck deutscher 
Eigenart in weiterem Sinne erschei- 
nen lassen. 

Schon Reitzenstein hat in dem 
eigentümlichen Reliefstil, der durch 
seine Flachheit, die von der Poli- 
tur des Marmors geförderte verflie- 
ßende Modellierung, die großen 
leeren Räume um die Figuren her- 
um die Hintergrundfläche zu ne- 
gieren und ihn als unbestimmten 
Raum zu charakterisieren scheint, 
einen Zusammenhang mit älterer 
deutscher Plastik erkannt. Es ist 
eine Reliefbehandlung, die mit 
ihrer unentschiedenen Perspektive 
Raum andeutet und andererseits 
doch die Figuren plastisch nach 
vorn, aus dem Raum heraustreibt. 


Baldachin über dem Kopf isoliert auf 
der Deckplatte. Wie Reitzenstein glaub- 
haft macht, gehört der jetzt über dem 
Papst angebrachte Baldachin nicht zu 
dieser Figur. 

So wenig bezweifelt werden kann, 
daß} das hier verwendete ikonographische 
Programm in seiner Anwendung auf 
ein Grabmal, daß der besondere Aus- 
druck und die Verteilung im verfüg- 
baren Raum Leistung und Eigentum 
eines sehr eigenwilligen und genialen 
Künstlers sind, der im unmittelbarsten 
Zusammenhang mit dem Fürstenportal 
des Bamberger Domes steht, so darf 
dennoch gefragt werden, ob nicht Teile 
des Programms und einige künstlerische 
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Er erinnerte gerade bei dem Papst auf dem Sterbebette, dessen Pfosten perspektivisch 
in den Raum vertieft sind, und wo der Engel hinter dem Bette Raumwerte vermittelt, 
an die Erscheinung Christi vor dem auf dem Sterbebette liegenden Sankt Ambrosius 
am Paliotto in St.-Ambrogio zu Mailand, einem Werk des 9. Jahrhunderts. Er sieht 
hier also Nachwirkungen der karolingischen und ottonischen Kunst (9.—ı1. Jahrhun- 
dert) und glaubt, daß eine ältere Tumba mit Darstellungen des ıı. Jahrhunderts 
der heutigen zugrunde gelegen und vielleicht sogar das ikonographische Programm 
vermittelt habe. 

Nach allem aber, was wir von der Entwicklung der Grabmalkunst im frühen 
Mittelalter wissen, scheint es ausgeschlossen, daß eine solche mit Reliefs versehene 
Tumba existiert hat. Höchstens käme ein Edelmetallschrein als Vorbild in Frage. 
Dieser würde aber nicht ein solches Programm und die so quer über die Fläche ver- 
streuten Figuren gezeigt haben. Gerade diese platzfordernden, architektonische Rück- 
sichten sprengenden Einzelfiguren sind eine spezifische Eigenart deutscher Plastik, 
wie schon die in weiten Arkaden sich entfaltenden Figuren der Chorschranken der 
Liebfrauenkirche in Halberstadt, die über die Säulen ausgreifenden Statuen an der 
Goldenen Pforte in Freiberg in Sachsen und besonders der Johannes am Fürsten- 
portal desselben Meisters, der das Grabmal gearbeitet hat, zeigen (Abb. 9). 

Nun gibt es gerade im 13. Jahrhundert eine ähnlich flache, raumandeutende und 
zugleich raumverneinende Reliefbehandlung am Elisabethschrein in Marburg und am 
Taufbecken in Hildesheim. In dem Relief des Elisabethschreines, auf dem Elisabeth 
ihr Vermögen an die Armen verteilt (Abb. 10), ist das Relief der Figuren nicht höher 


Abb. ı2 und 13. Hildesheim, Dom, Taufbecken: Physon, 
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als am Grabmal, auch hier gleiten und fließen die Formen, vom Metallglanz unter- 
stützt, in den unbestimmten Grund hinein, besonders deutlich bei den Händen der 
Bittenden. Obwohl auch hier der Künstler in den Bewegungen der Bettler und vor 
allem der Elisabeth auf den Reliefhintergrund als eine feste architektonische Wand 
Rücksicht nimmt und die Glieder parallel dieser Wand entlangführt, sind die per- 
spektivischen Werte hintereinander stehender oder sich teilweise versteckender Figuren 
stärker, die Beziehung zum halbmalerischen Reliefstil des ıı. Jahrhunderts enger, so 
wie auch die Bewegungen stärker im Sinne der Handlung szenisch und ausdrucksvoll 
gegeben sind. In Bamberg ist die plastische Freude an der körperlichen Haltung 
und Bewegung der Einzelfigur im Sinne des 13. Jahrhunderts schon viel stärker, 
der ganze Körper und alle Glieder sind entsprechend an der Hintergrundsfläche 
wie an einer haltgebenden Mauer entlanggeführt, und durch das flache perspektive- 
vermeidende Relief ist die Einheit der plastischen Sargwand bewahrt. Nur die gro- 
ßen Zwischenräume zwischen den Figuren lassen die Vorstellung der Leere und des 
Raumes aufkommen. Für das Bemühen, die Glieder in ganzer Erstreckung der 
Sargwand entlangzuführen und sichtbar zu machen, ist bezeichnend, daß der Künst- 
ler, um perspektivische Bewegung zu vermeiden, dort, wo er den Unterschenkel eines 
gebeugten Beines der Fläche parallel nach unten führt, den Oberschenkel zuweilen 
überhaupt unsichtbar läßt. 


Am Elisabethschrein finden wir das flachste Relief, das überhaupt möglich ist, an 


den Scheiben des Mittelknaufes, an den Paradiesesströmen (Abb. ıı), das mit einer Art 
eingelassenem Relief (Relief en creux) mit einer nur Millimeter betragenden Modellierung 


Abb. 14 und Is. Marburg, Elisabethkirche, Elisabethschrein: Paulus. 
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Abb. 16. Bamberg, Dom: Abraham von Abb. ı8. Hildesheim, St. Michael, 
den Archivolten des Fürstenportals, Paradiesesstrom an der Decke. 


Abb. 17. Hildesheim, Dom, Taufbecken: Durchzug durchs Rote Meer. 
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Abb. 17a. Ausschnitt aus Abb. 17. 


die Formen völlig deutlich und plastisch entwickelt. Dabei offenbart sich im Motiv — 
man denke sich statt der zwei Krüge der Temperantia einen — und in der Energie 
der groß ausgebreiteten Bewegung, besonders des ausgestreckten linken Beines, und 
bis in die Faltenmotive und Faltengebung hinein eine große Verwandtschaft mit der 
Bamberger Temperantia, nur daß am Elisabethschrein noch ein kleinteiliger früh- 
gotischer Faltenstil und eine expressive Gestalt- und Bewegungsdarstellung herrscht, 
in Bamberg eine großflächige hochgotische und rein körperliche Formenfreude. 

Ein Zusammenhang zwischen Marburg und Bamberg liegt aber nicht so aus der 
Möglichkeit, wie es zunächst scheint. Zwischen 1250 und 1260 haben Arbeiter aus 
dem älteren Bamberger Atelier (des Georgenchores) an den Wasserspeierkonsolen des 
südlichen Langhauses der Elisabethkirche in Marburg mitgearbeitet, nach 1274 hat 
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ein Meister aus der Werkstatt des Fürstenportalmeisters das Aleydis-Grab in Mar- 
burg geschaffen*. Eine Verbindung bestand. 

Eine ebensolche Verbindung besteht aber auch zwischen dem Elisabethschrein in 
Marburg und dem Taufbecken in Hildesheim. Die beiden Profilansichten des Physon 
vom Taufbecken und des Paulus vom Elisabethschrein mögen hier erläutern, was ich 
in dem zitierten Werk über die Elisabethkirche (Abb. 12—15) weiter ausgeführt habe. 
Nun zeigt gerade der Kopf des Paulus von vorn eine Eigentümlichkeit, die an sich 
belanglos, doch als Merkmal einer künstlerischen Handschrift im Sinne Morellis zu 
denken gibt. Über der Stirn sind die Falten durch Eindrücken einer Delle erzeugt, 
so als ob der Künstler mit dem Daumen am Nasenbein ansetzend in eine weiche Masse 
nach rechts und links die Vertiefung ausgestrichen hätte. Genau dieselbe Behandlung 
haben wir bei den Köpfen des Fürstenportals und des Johannes am Grabe, am deut- 
lichsten beim Abraham der Archivolten des Fürstenportales (Abb. 16). 

Von Marburg also führt der Weg nach Hildesheim. Auch hier (Abb. 17) haben 
wir den flachen Reliefstil im Durchzug durch das Rote Meer, und gegenüber den Mar- 
burger Reliefs noch wiederum um einen Grad perspektivischer, raumhaltiger, die 
Hintergrundsfläche als Raum und Leere charakterisierend, den Reliefs der Bronze- 
türen aus dem Iı. Jahrhundert bedeutend näher. Mit diesen verbindet diese Reliefs 


*) Vgl. Hamann-Kästner, die Elisabethkirche zu Marburg II, S. 69/71, S. 74. 


Abb. 19. Hildesheim, Dom, Taufbecken: Moses’ Quellwunder. 
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des 12. Jahrhunderts selbst noch die Art, die Köpfe in stärkerem Relief zu bilden als 
die Körper und so die Figuren allmählich nach oben aus der Fläche herauswachsen 
zu lassen. Sollte es ein Zufall sein, daß gerade hier am Taufbecken sich die vier Kar- 
dinaltugenden in Verbindung mit den Paradiesesströmen finden? Ein Zufall, wenn man 
sieht, daß an der Decke von St. Michael sich ein Paradiesesstrom findet (Abb. 18), 
der bei ganz ähnlicher, nur im Oberkörper frontal gesehener Haltung ohne Angabe 
eines Ruhepunktes für das Gesäß wie in Bamberg frei im Raum schwebt und durch 
seine ornamentale Linienführung dieser realistischen Motivierung des Sitzens eher ent- 
behren kann als die mit Kraft und Schwere geladene Figur in Bamberg? Aber auch 
eine solche Eigentümlichkeit, wie die, den Füßen, wo sie aus der Fläche hervorstoßen 
würden, eigene, erdschollenartige Sockel unterzuschieben, hat in Hildesheim eine 
Analogie in den Klumpen unter den Füßen der die Menge führenden Juden im Durch- 
zug durch das Rote Meer (Abb. ı7) und in den Sockeln, auf denen der Kriegsknecht 
und die beiden Frauen im Kindermord (Abb. 20) stehen. Hat nicht auch der Moses 
des Quellwunders (Abb. 19) schon eine ähnlich ausgreifende, gestraffte und kühne 
Diagonalhaltung wie die Relieffiguren des Elisabethschreines? Auch die Formen des 
Thrones des Johannes in Bamberg und der Misericordia in Hildesheim (Abb. 21) sind 
dieselben. So sehr der Stil des Bamberger Meisters, der durch die Schule des Jonas- 
Meisters und des der Adamspforte hindurchgegangen ist, durch Zeichnungen in der 


Abb. 20. Hildesheim, Dom, Taufbecken: Bethlehemitischer Kindermord. 


29 


Taufbecken: Geon. 


Dom, 


Hildesheim, 


Abb. 22. 


Hildesheim, Dom, Taufbecken: Misericordia. 


Abb. 21. 
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Art des Villard de Honnecourt genährt ist, zwei Grundelemente konnte er jedenfalls 
aus Hildesheim mitbringen: einerseits das Gefühl für den starken Ausdruck und die 
Jähe Bewegung, das im Fürstenportaltympanon und den herrlichen Köpfen seiner 
Portalfiguren sich offenbart, andererseits das Gefühl für das Nackte: denn die Para- 
diesflüsse am Taufbecken enthalten eine Modellierung des Nackten in einer Schön- 
heit und Frische, wie sonst in der deutschen Kunst der Zeit nicht wieder außer hier 
in Bamberg (Abb. 22). 

Daß also hier ein in Metalltechniken geübter Mitarbeiter am Taufbecken in Hil- 
desheim und vielleicht am Elisabethschrein in Marburg in das ältere Atelier der Bam- 
berger Skulpturenschule eingetreten und sich unter den gotischen Einflüssen zu dem 
so spezifisch deutschen Stil des Fürstenportales und des Grabes weiterbildete, ist 
nicht undenkbar, um so weniger, als wir eine solche Mitarbeit eines sächsisch geschul- 
ten Meisters in der älteren Werkstatt annehmen müssen. 

Zwischen dem Tympanon der Gnadenpforte in Bamberg (Abb. 23) und dem Ma- 
donnenfelde des Taufbeckens (Abb. 24) bestehen sehr merkwürdige Beziehungen, und 
zwar derart, daß die entscheidenden Merkmale in Hildesheim original, in Bamberg 
nachgeahmt erscheinen. Die Madonna in Hildesheim sitzt auf einem Thron, dessen 
Wand mit den Arkadenreihen, in die der untere Teil gegliedert ist, über ihre schmale 
und feine Gestalt beträchtlich herausragen. Für ihre Füße hat sie eine Konsolenartig 


Abb. 24. Hildesheim, Dom, Taufbecken: Madonna. 
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gebildete eigene Fußbank. Die viel schwerere und breitere Madonna in Bamberg 
füllt den Thron mit Körper und Gewand ganz aus, trotzdem läuft unter den Füßen 
wie eine Fußbank eine Arkadenreihe nach rechts und links weiter. Diese ist aber nicht 
die Fußbank; sondern in der Mitte unter den Füßen stößt auf Konsolen eine beson- 
dere Fußbank für die Madonna nach vorn. Zu Seiten der Madonna stehen zwei Bi- 
schöfe auf Blattkonsolen, sehr steif im Ganzen und in der Haltung der Arme, von 
denen der vordere vor den Körper gelegt ist und einen Stab oder ein Buch hält, der 
hintere mit am Grunde liegenden gespreizten Fingern auf die Madonna weist. Es ist 
eine sehr zeremonielle, offenbar auf byzantinische Vorbilder zurückgehende Haltung. 
Ähnlich steif stehen in Bamberg Petrus und Kaiser Heinrich neben der Madonna; 
die Haltung der Arme des letzteren ist fast identisch mit der des Bischofs in Hildes- 
heim, nur hält er in der vorderen Hand das Modell der Kirche statt des Buches, die 
andere Hand trägt das Zepter. Obwohl nun die Arkadenreihe, etwas absinkend, weiter- 
geht und sich noch einmal senkend die folgenden Figuren (St. Georg und Kunigunde) 
aufnimmt, haben die Figuren unmittelbar neben der Madonna für den einen nach 
vorn stehenden Fuß ähnliche Blattkonsolen erhalten wie in Hildesheim. Obwohl die 
Figuren in Bamberg sehr hoch, mit den nach außen gekehrten Körperteilen vollpla- 
stisch modelliert sind, sind die Figuren an den rückwärtigen Teilen wie in Hildes- 
heim abgeflacht und allmählich in den Grund übergeführt. Auch die Art, wie das 
Kind sitzt, von der Madonna etwas hochgehoben, während die Füße sehr hoch im 
Schofßje der Madonna hängen, der rückwärtige Fuß in Hildesheim auf den Schenkel, 


Abb. 23. Bamberg, Dom, Tympanon der Gnadenpforte. 
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Abb. 26. Bamberg, Dom, Kapitell vom rechten Gewände des Fürstenportals. 


Abb. 25. Bamberg, Dom, Kapitelle vom linken Gewände der Gnadenpforte. 
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Abb. 27. Hildesheim, Dom, Taufbecken: 
Euphrat. 


Richard Hamann 


in Bamberg auf eine Falte gestemmt, ist verwandt. 
Zu Füßen der Madonna kniet, kleiner als die 
übrigen Figuren, mit einem Spruchband der Stifter 
des Taufbeckens; ähnlich kniet unter den Füßen 
der Maria in Bamberg eine kleine Figur mit einem 
Spruchband. Doch wird sie nicht den Stifter des 
Neubaues bedeuten; dieser wird der Bischof sein, 
der links auch in kleinerer Gestalt vom St. Georg 
herangeführt wird. Noch einmal wiederholt sich 
das Motiv rechts in dem Kleriker mit Spruchband, 
der wohl als Träger der Urkunde des die Kirche 
gründenden Kaisers zu deuten ist. Vielleicht bedeu- 
tet die kleine Figur neben dem Thron einen auf 
Maria hinweisenden Propheten, etwa Daniel. Die 
heftige Bewegung dieser Sockelfigur (die als solche 
in Hildesheim eine Analogie in einem Stuckfrag- 
ment eines Thronenden mit einem Dornauszieher 


zu Füßen hat), die unter dem Mantel der Madonna hervorwirbelnden Falten lassen 
daran zweifeln, daß die Steifheit und Unbewegtheit der Figuren dem Tempera- 


ment des Künstlers entsprechen. 


Er scheint es vielmehr unter dem Eindruck der 


zeremoniellen und byzantinischen Darstellung des Vorbildes in Hildesheim, deren 


Feierlichkeit er vielleicht empfunden hatte, 
gebändigt zu haben. Merkwürdig ist auch, 
daf3 gerade die Madonna etwas, wenn auch 
abgeschwächt, ebenso wie die übrigen Fi- 
guren, die enggesträhnte, dünnlinige Falten- 
gebung der sächsischen Skulpturen, z.B. der 
Halberstädter Apostel, hat, ja, daß in der 
Formung der Unterschenkel Erinnerung an 
so alte sächsische Skulpturen wie die Sitz- 
madonna im Dom zu Erfurt sich finden, 
während sonst die festen Köpfe, die trotzige 
Wucht der Figuren auf den mit süddeut- 
schen Formgewohnheiten verbundenen Bam- 
berger Skulpturenkreis hinweisen. In die- 
sen herrscht eine Faltengebung, die zwischen 
den Falten breite Flächen läßt. Dieser 
sächsische Archaismus ist um so auffallen- 
der, als in den schwingenden, sich nach vorn 
öffnenden Glockenfalten zwischen den Fü- 


at 


Abb. 28. Bamberg, Dom, Figur vom Kämpferfries des Ben der Madonna und am Rock des Kin- 


rechten Gewändes der Gnadenpforte. 


34 


des, in dem sehr plastisch umgeschlagenen 


Das Grab Clemens’ II. im Bamberger Dom 


Mantelkragen beim Kind und bei Kunigunde und den 
sehr plastischen von oben nach unten vertikal durch- 
geführten Mantelfalten auf dem Rücken von Heinrich 
und Kunigunde sich schon reifgotische Formen- und 
Trachtgewohnheiten zeigen. Alles das macht eine absicht- 
liche Anlehnung an ein altertümliches Vorbild wie die 
Darstellung am Taufbecken in Hildesheim wahrscheinlich. 
Nun führt gerade von diesem Portal ein Weg zum 
Fürstenportal und von dort zum Clemensgrab. Die Dra- 
chenkapitelle der Gnadenpforte (Abb. 25) kehren reifer, 
flüssiger, gotischer in der Empfindung am Fürstenportal 
(Abb. 26) und noch um einen Grad flüssiger und schwung- 
voller am Drachen der Prudentia wieder. Die Modellie- 
rung des Schwanzes in sigmaartigen Kehlen beiderseits 
eines schmalen Steges findet sich auch an der Gnaden- 
pforte. Unter den Figuren, die in die Winkel zwischen 
den Säulenkämpfern der Gnadenpforte eingeschoben sind, 
ist eine Art, die durch weiche quellende Formen am ehe- 
sten auf die flüssige und fleischige Modellierung des jün- 
geren Fürstenportalmeisters hinführt (Abb. 28). Der Kopf 
des Johannes, der selber dem des Euphrat in Hildesheim 
(Abb. 27) ähnlich ist, hat diese Modellierung. Auch die 
tieffurchende Betonung der Falten, die von der Nase und 
den Mundwinkeln abwärts streichen — in Anlehnung an 
die Ausdrucksenergie der Köpfe in Hildesheim und Mar- 
burg wohl zu begreifen — bereitet die bis zur Grimasse 
gesteigerte Mimik der Köpfe des Fürstenportales vor (vgl. 
den Johannes und die Seligen). Die Konsolfigur des rech- 
ten Türpfostens an der Gnadenpforte (Abb. 28) führt im 
Kopftypus und in den weichen, ingroßem Zug um die Fi- Abb. 29. Bamberg, Dom, Apostel 
gur herumgeschwungenen Falten auf die über demKahl- "@ " as ee ee 
köpfigen stehende Apostelfigur des rechten Gewändes des 
Fürstenportales hin (Abb. 29), eine Stelle also, wo man beobachten kann, wie sich aus 
den älteren, noch mit romanischen Reminiszenzen beladenen Stil der jüngere gotische der 
nach außen folgenden Figuren und des Tympanons bildet. Erkennt man an, was heute 
wohl ziemlich allgemein der Fall ist, daß diese jüngere Werkstatt des Fürstenportales, ohne 
in Reims gewesen zu sein, sich aus den älteren des Georgenchores und der Gnadenpforte 
entwickelt hat, so liegt es jetzt nahe, sich diesen jüngeren Fürstenportalmeister als Glied 
gerade der Gruppe der älteren Werkstatt zu denken, die durch die Gnadenpforte mit 
sächsischer Plastik, besonders der in Hildesheim, verknüpft ist und dadurch auch Bezie- 
hungen zum Elisabethschrein in Marburg hat, und daß so die ikonographischen Bezie- 
hungen des Grabes zum Taufbecken und zur Decke in Hildesheim erklärt werden. Wenn 
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man, wie ich, überzeugt ist, daß Fürstenportal, Kirche und Synagoge, Heimsuchung, Reiter 
und Grab derselben Werkstatt, der des jüngeren Fürstenportalmeisters, zugeschrieben wer- 
den können, aber in der Verschiedenheit des Themas und der Ausführung bei gleichem 
persönlichen Grundgefühl durch verschiedene Vorbilder bedingt sind, dann hätten wir einen 
Meister, der bildungsfähig und vielseitig — ähnlich dem jungen Rembrandt — auf die ver- 
schiedensten und verschiedenartigsten Vorlagen oder Erinnerungen zurückgreift, um sie 
mit persönlichster Handschrift zu hinreißend zügigen und eigenwilligen Schöpfungen um- 
zubilden. Vorbilder und Anregungen bedeuten für ihn dasselbe wie für andere das Modell. 

Erinnern wir weiter daran, was wir hier nicht ausführen wollen, daß in der Ar- 
chitektur und Architekturplastik engste Beziehungen zum Magdeburger Dom, also 
zu Sachsen bestehen, daß die so ganz sächsische und mit dem Taufbecken in Hildes- 
heim ganz eng zusammenhängende Skulptur der Goldenen Pforte in Freiberg in Sachsen 
architektonisch mit dem Fürstenportal in Bamberg zusammenhängt, dann verdich- 
ten sich die Beziehungen zwischen dem Bamberger Dom, d. h. süddeutscher und mit 
italienischer und südfranzösischer Plastik eng verbundener Plastik, und dem Dom 
zu Hildesheim, d. h. norddeutscher, mit eigener Tradition und nordfranzösischer Früh- 
gotik verbundener Kunst so, daß an dem sächsischen Einschlag in der Bamberger 
Plastik nicht mehr gezweifelt werden kann. Chronologisch gibt es keine Schwierig- 
keiten. Das Taufbecken in Hildesheim ist um 1220 entstanden !), der Elisabethschrein 
vermutlich schon 1231 begonnen worden. Auf Grund der Beziehungen der Ostkrypta 
des Bamberger Domes zum Dom zu Magdeburg lassen sich die Nachrichten, daß 1229 
Bischof Egbert einen Altar im Peterschor weihte, daß 1231 eine Stiftung im Peters- 
chor beurkundet wurde, nur so deuten, daß wegen des Neubaues am Östchor Altäre 
von dort nach dem Westchor transportiert wurden und der alte Westchor die Rolle 
des Ostchores übernehmen mußte. Auch die Weihe von 1237 läßt sich nur auf die 
Östteile beziehen. Erst Anfang der dreißiger Jahre wird deshalb die plastische Ar- 
beit an der Gnadenpforte eingesetzt haben”). Mag auch für die Erkenntnis der in- 
dividuellen und landschaftlichen Eigenart — für den fränkischen Charakter — der Bam- 
berger Skulptur dieser Nachweis der Beziehungen von Bamberg zu Hildesheim nicht 
allzu viel bedeuten, für die Tatsache, mit welcher Eindringlichkeit und Sicherheit 
alle vom Westen eindringenden Formen und Programme, in diesem Falle der Grab- 
malkunst, dem Wesen der eigenen deutschen Kunst angepaßt und unterworfen und 
zu einem bedeutenden Ausdruck der deutschen Kunst verarbeitet werden, ist es nicht 
ohne Bedeutung, zu sehen, welchen Einfluß im Süden und Osten eine so traditions- 
gesättigte Kunst, wie die sächsische, ausübt, die in ständiger Kontinuität seit dem 
11. Jahrhundert sich entwickelte, zur Zeit Heinrichs des Löwen im 12. Jahrhundert 
und jetzt wieder im Anfang des 13. eine Blüte zeitigte, die, stärker als mit dem Westen 
mit östlichen Anregungen von Byzanz her verbunden, den Charakter der deutschen 
Kunst dieser Zeit wesentlich bestimmt hat. 
schickte, Neue Folge, KYTL, 8, 204 wo In a Sf an Tate 
propst Wilbrand, Graf v. Oldenburg, erkannt ist. 

®) Vgl. Hamann-Kästner, Elisabethkirche II, S. 85/86 Anm. 
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MIT ıı ABBILDUNGEN 


Heinrich Wölfflin zum 70. Geburtstag. 


Unter den verschiedenen Bildungsmächten, mit denen sich ein junger deutscher 
Künstler in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts auseinanderzusetzen hatte, stand 
der niederländische Realismus an erster Stelle. Mit ihm tauchte immer wieder das 
Problem auf, ob und wieweit die Beachtung der realen Gegebenheiten über die deko- 
rative Grundauffassung vorherrschen solle. Viele kleinere deutsche Meister sind von 
dem niederländischen Bildungserlebnis zeitlebens übermannt geblieben. Art und 
Grad, wie in der niederländischen Kunst die Körper in ihrer luftverdrängenden Deh- 
nung, die Gewänder in ihrem Hängen nach den Fallgesetzen und die Oberflächen aller 
Dinge nach ihrer stofflichen Beschaffenheit erkannt und wiedergegeben waren, schien 
ihnen von absoluter Gültigkeit. 

Riemenschneider aber und andere große deutsche Meister wuchsen bei diesem 
Erlebnis nur um so tiefer in die eigenblütige Art hinein. Den Meister aus Osterode 
am Harz mag zudem im niederländischen Realismus eine wenn auch ferne Blutsver- 
wandtschaft angesprochen haben. Jedenfalls aber blieb sein niederdeutsches Erbgut 
noch entscheidend für sein Schaffen, auch als er schon jahrzehntelang in Würzburg 
ansässig war. In der Jugend ist Riemenschneider kaum nach den Niederlanden ge- 
kommen. Denn die stilkritisch erschlossene Richtung seiner Lehr- und Wanderjahre 
weist allein nach Süddeutschland, wobei Voege!) gemeinsame Schulung mit dem Mei- 
ster des Blaubeurener Hochaltars in einer schwäbischen Werkstatt aufspürte, und 
Schrade?) einen Aufenthalt am Oberrhein wahrscheinlich machte. Dennoch läßt sich 
an seinen Werken nachweisen, wie fruchtbringend die innerlich bedingte Hinneigung 
zum niederländischen Realismus immer wieder für ihn war. Es war nicht wie mancher 
andere Einfluß eine einmal auftauchende und wieder ausgeschiedene Komponente, 
sondern es blieb eine Konstante seines Stils. 

Die entscheidenden Antriebe waren in den Niederlanden von einer einzigen über- 
ragenden Persönlichkeit gegeben worden: Rogier van der Weyden wurde der große 


1) Monatshefte f. Kunstwissenschaft 1909, S. Iıff. 
2) Tilman Riemenschneider. Heidelberg 1927. I. S.78. 
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Abb.ı. Rogier van der Weyden, Hl. Dreieinigkeit. Abb. 2. Holländischer Meister, Mitte des 15. Jahrhunderts. 
Frankfurt a. M., Staedelsches Institut. Utrecht, Museum. 


Gesetzgeber für die bildende Kunst des Nordens im 15. Jahrhundert, weil er die Dar- 
stellungen der Heilsgeschichte und des Kults nach ihren tiefsten menschlichen Gehal- 
ten zu versinnlichen wußte. Jede Gestalt, jede Gruppe gewann an Unmittelbarkeit, 
überzeugte mit der Schlagkraft ihrer Formgebung, die für Generationen unausweich- 
lich blieb. 

Die göttliche Dreieinigkeit etwa war in der Kunst des späten Mittelalters in die 
hieratisch feierliche Gruppe des Gnadenstuhls gekleidet: stehend oder sitzend hält 
Gottvater vor sich das Kreuz mit dem daran genagelten Gottessohn. Vom Munde 
des Vaters zum Haupt des Sohnes schwingt die Taube mit gebreiteten Flügeln. Aber 
dieser Christus ist klein gebildet, ist nur symbolisch zu verstehen, ist ein Bild gewor- 
dener Hinweis, nicht aber die Darstellung des Gottsohnes selber. Die burgundisch- 
niederländische Plastik um Claus Sluter hat im Anfang des 15. Jahrhunderts bei dieser 
Darstellung Gottvater als würdevollen Patriarchen in weitwallendem Mantel gegeben 
und im ruhig edlen Halten des Kreuzes die Weihe gewahrt, aber doch auch die Starr- 
heit streng symmetrischer Haltung bereits durch leichtes Zurseiterücken des Kreuz- 
stammes vermieden. Dieser Kunstkreis hatte das Ganze geläutert und das Einzelne 
mit dem Hauch neuen Naturgefühls erfüllt. Schon im Kloster von Champmol nahm 
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die Dreieinigkeit den Ehrenplatz in der Engel- 
kapelle ein. Claus van Werve bildete dann 
1414 die Dreieinigkeit als Mittelpunkt des 
Radfensters der Maison du Miroir der Kart- 
häuser in Dijon?). Deutlich spürt man die An- 
strengung, aus den Fesseln dieser hieratischen 
Starre freizukommen vor allem bei Hans Mult- 
scher, der bei dem Entwurf für das Grabmal 
des Bayernherzogs Ludwig des Gebarteten den 
Gnadenstuhl zur Erhöhung unmittelbarer Wir- 
kung asymmetrisch verschob '). Gerade in der 
burgundisch-niederländischen Plastik aber blieb 
es bei der alten Darstellung, die Gottvater als 
gütigen Greis mit der winzigen Figur des Ge- 
kreuzigten zeigt, wie die Bildwerke im Hospi- 
tal zum Heiligen Geist in Dijon von 1459 und, 
noch etwas später, in Genlis (Cöte d’Or)?) be- 
weisen. Aber auch die deutsche, französische 
und spanische Plastik hat das Thema nur mit 
neuen Formgedanken umspielt, ohne aber die 
Grundvorstellung aufzugeben. Dieser Kunst, 
die noch immer die Idee der Mystik, von der 
das Leben doch schon so weit abgerückt war, Abb. 3. Riemenschneider, Gnadenstuhl. 
wiederholte, stellte der junge Rogier van der Berlin, Deutsches Museum. 
Weyden die großartige Erfindung seines Gott- 

vaters entgegen, der den toten Christus mit der auf der Schulter sitzenden Taube am 
Oberkörper gefaßt vor sich hält (Abb. ı). Nicht die Idee des Kreuztodes, sondern der 
tote Leib des Gottsohnes selber wird den Blicken dargeboten: Das war es, diese Ver- 
gegenwärtigung und unmittelbare Nähe des Leidens, was dieser Erfindung euro- 
päischen Nachhall bringen sollte. Ikonographisch gesehen verband sich hier mit der 
Dreieinigkeitsgruppe die Vorstellung der Schmerzensmanndarstellung, wofür es in 
dem Gemälde des Niederländers Malouel (Maelwael) im Louvre einen bedeutenden 
Vorläufer gibt’?). Die künstlerisch bedeutsamste Neuerung lag in der Gestalt Christi, 
in der Erfühlung und Durchbildung aller Momente des noch schmerzhaft durch- 
schütterten Totseins. Das erstarrende Hängen der Glieder, die paar Muskeln, an denen 
der Kopf hängt, das Schmerzenshaupt selber, alles das schien hier erst in den entschei- 
denden Ausdruckswerten erfaßt. Was Rogier zum eigentlichen Passionsmaler des 


A ei 


3) Über diese zugrunde gegangene und einige weitere Dreieinigkeits-Darstellungen in Burgund vgl. Henri David, 
De Sluter A Sambin, I. La fin du moyen äge. Paris 1933, S. 36-37. 

4) Vgl. Kurt Gerstenberg, Hans Multscher, Leipzig 1928. 

5) Abbildung bei Henri David, a.a. ©. S. 37 und weiter bei A. Perrault-Dabot, L’Art bourguignon. Paris 1914. 


rar, ING 
5a) Vgl. Panopky, Imago pietatis, Festschrift für M. J. Friedländer. 1927. S. 278 u. 282. 
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15. Jahrhunderts bestimmte, war die drängende Kraft seiner Linie und die wie ge- 
meißelte Klarheit seiner Formen. 

Die Bildhauer haben gerade diese durch den großen Akt so viel glücklichere Fas- 
sung des Themas aufgegriffen. Schon aus der Mitte des 15. Jahrhunderts datiert eine 
niederländische Skulptur im Anschluß an Rogier, die Trinität aus der Kirche zu Baarn 
(nordwestlich von Amersfoort) in Utrecht (Erzbischöfl. Museum). Aus Eichen- 
holz geschnitzt, herb und karg in Auffassung und Stilhaltung, mit der starren Paral- 
lele des hängenden Arms Christi zur Hauptfigur und dazu mit den leisen Mitteln einer 
fast monoton symmetrischen Haar- und Faltenbehandlung gibt sich die Gruppe als 
Werk eines nordniederländischen, holländischen Künstlers zu erkennen (Abb. 2). 

An Bildwerke dieser Art hat der junge Riemenschneider in seinem Bemühen um 
gegenwartsnähere und damit ausdruckskräftigere Gestaltung angeknüpft, als er im 
Zusammenhang seines ersten großen Auftrags, des Münnerstädter Altars, einen Gna- 
denstuhl darzustellen hatte. Der Vertrag mit dem Rat der Stadt vom 26. Juni 1490 
forderte für das mittlere Gehäuse des Gesprenges einen Gottvater in seiner Majestät 
und einen Kruzifix in seinem Schoß und den Heiligen Geist in Gestalt einer Taube 
über dem Haupte des Kruzifix®). Der Auftraggeber verlangte also noch das alte Schema 


Vgl.den Wortlaut der Urkunde bei Justus Bier, Tilmann Riemenschneider. Diefrühen Werke. Würzburg 1925. S. 92 


Abb. 4. Klagende Marien vom Heiligen Grabe. Soignies, St. Vincent. 
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des Gnadenstuhls. Riemenschneider aber 
gab als junger Künstler die neue Form, die 
der niederländische Realismus geprägt hatte. 
Nach seinem Entwurf schnitzte ein Ge- 
selle den Münnerstädter Gnadenstuhl mit 
den derb asketischen Figuren, die ausdrucks- 
kräftig, aber doch auch starr wirken”). Dem 
Grundgedanken hat Riemenschneider in 
dem seelenvollen Gnadenstuhl in Berlin 
(Deutsches Museum) noch einmal Form ge- 
geben, mit dem verhalten zarten Schmer- 
zensausdruck, der seiner besten Zeit ange- 
hört (Abb. 3). Die Bewegung des Christus- 
körpers, die edlere Haltung der Arme und 
ihr Zusammenklang mit der Figur des sit- 
zenden Gottvaters war Frucht des gereiften 
Formensinnes, während die vielteilig be- 
wegte Oberflächenbehandlung des nackten 
Körpers, die wie ein zitternder Wasserspie- 
gel wirkt, abgehoben vor dem klarbrüchigen 
Faltenwerk, das realistische Oberflächen- 
problem nun erst völlig ausschöpft?). 

Rogier van der Weyden ist der am leichtesten überprüfbare Vertreter des nieder- 
ländischen Realismus, nicht der Realismus überhaupt. Denn abgesehen von der nicht 
lehrbaren Einzigartigkeit der Kunst Jan van Eyks durchdringt die Entwicklung ins 
Malerische und Realistische vom Ende des 14. Jahrhunderts an gleichermaßen Malerei 
und Skulptur, und gerade die Bildhauerkunst hat bis in die Mitte des 15. Jahrhunderts 
die Führung behalten. Bezeichnend dafür ist aus dem dritten Jahrzehnt das bedeutende 
Statuenpaar der Verkündigung Mariä im Mittelschiff der Madelaine-Kirche in Tour- 
nai, das mit guten Gründen als Werk des Jehan Delemer von 1428 gilt?). 

Innerhalb der so weitgehend zerstörten Steinskulptur der Niederlande ist das 
Heilige Grab in St. Vincent zu Soignies, dem alten Zinnik des Hennegaus, aus der 
Mitte des 15. Jahrhunderts inselhaft stehengeblieben. In einer Korbbogennische mit 
üppiger architektonischer Einrahmung stehen die Figuren von dreiviertel Lebens- 
größe. Joseph von Arimathia und Nikodemus betten den Leichnam Christi in den 
Sarkophag, hinter dem die drei Marien, Magdalena und Johannes ihrer Trauer in man- 


Abb. 5. Riemenschneider, Trauernde Maria aus der 
Kreuzigung in Dettwang. 


DEN ele]a Bierza2a2302 5250. | 
8) An beiden Gnadenstühlen fehlt die Taube des Heiligen Geistes. Sie ist auf der Schulter Christi sitzend zu 


denken, nicht mehr schwebend über dem Haupte Christi, wie J. Bier a.a. ©. S. 28 annimmt, ohne sich klar zu machen, 
daß die Ausführungsvorschrift von 1490 das ältere Schema der Darstellung gefordert hatte. 

9) Soil de Moriame, Les anciennes industries d’art Tournaisiennes ä l’exposition de ı9II. Tournai 1912. S.26. 
Ferner Paul Rolland, Une sculpture encore existante polychromee par Robert Campin. Rev. belge d’Arch. et d’Hist. de 
l’Art II ı932. Von alter Bemalung, wie Rolland meint, kann allerdings bei dieser Verkündigung nicht mehr die Rede sein. 
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nigfachen Gebärden Ausdruck ge- 
ben !®), Der Rhythmus der Figuren, 
wie sie heute stehen, zeigt befrem- 
dende Härten. Zwischen Joseph von 
Arimathia, der Christus unter den 
Achseln gefaßt hält, und der ersten 
Maria ist ein leeres Intervall. Dann 
schließt, schräg geordnet, die Mutter 
Maria an, und es folgt Johannes, der 
mit leichter Körperwendung und 
seitlich gehaltenem Kopf die Verbin- 
dung zu den beiden anderen Frauen 
schafft. Diese Anordnung kann aus 
folgenden Gründen nicht die ur- 
sprüngliche sein. Zunächst sind die 
beiden Marien und Johannes nicht 
mehr am Boden befestigt wie die 
anderen Figuren, sondern nur locker 

ia ee en in den Raumabschnitt hinter der 

| Gruppe mit dem Leichnam Christi 

hineingestell. Dann gehen bei der jetzigen Aufstellung wichtige Einzelheiten dem 
Anblick verloren. Die erste Maria (Abb. 4), die ihr Tüchlein an die Augen drückt, 
hat ihre rechte Hand, eine sehr edle Hand mit fein durchgebildeten Fingern, auf 
einer Falte des Gewandbausches vor ihrem Leib liegen, aber diese Hand bleibt 
verborgen hinter dem Arm Christi. Sie würde in dem Dreieck zwischen Arm und 
Körper Christi sichtbar werden, wenn die Marienfigur, wie es vermutlich ursprüng- 
lich war, bis zu unmittelbarem Anschluß an Joseph von Arimathia gerückt würde. Die 
Mutter Maria, mit gefalteten Händen erstarrt in ihrem Schmerz, steht eingezwängt 
in schräger Wendung, sodaß auch die glatte Rückenfläche mit in die Erscheining tritt, 
was der Stilhaltung des 15. Jahrhunderts durchaus zuwiderläuft. Auch für diese Figur 
wäre mit der Standortveränderung der ersten Maria Platz gewonnen zur Aufstellung 
unmittelbar hinter dem Sarkophagrand. Schließlich der Johannes. Linke Hand und 
rechter Unterarm fehlen ihm. Seine Gebärde, wie er mit Blick und erhobenem Un- 
terarm gefühlvoll die Bettung des Leichnams begleitet, käme oberhalb des gebeugten 
Nikodemus erst dann rein zum Aufblühen, wenn die Figur ohne die falsche Tiefen- 
drehung einfach an die Mutter Maria anschlösse. Diese Reihung der Figuren, nicht 
die rhythmisch-räumliche Gruppierung gibt der Szene der Grablegung Christi erst 
die strenge knappe Haltung, wie sie der Stil in der Mitte des ıs. Jahrhunderts erfordert. 
Nach der ikonographischen Anordnung bleibt das Heilige Grab in Soignies in den 
Bahnen des Herkommens, durch den hohen idealistischen Schwung der Gestalten 


10 


) Das Heilige Grab wurde zuerst veröffentlicht von Grete Ring unter nachdrücklicher Betonung der stilistischen 
Verwandtschaft mit Rogier van der Weyden. Ztschr. f. bild. Kunst N, F. XXXIH. Leipzig 1922. S. 36 ff. 
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aber weist es weit in die Zukunft. Gerade in der schönheitlichen, überindividuellen 
Haltung der Figuren liegen Voraussetzungen für die Kunst des 16. Jahrhunderts. Der 
Realismus dieser Kunst besteht weniger in der Auffassung als in der Durchführung. 
Denn wie hier die Antlitze zum Sprechen gebracht sind, durch welche Schwingungen 
die Wangenflächen beseelter wirken, durch welche Falten die Stirnen gramvoller er- 
scheinen, durch welche Linien in der Zeichnung und Umrahmung von Auge und Mund 
jener nachhaltige Ausdruck von bitterem Schmerz erzielt wird: das waren die Errun- 
genschaften dieses Meisters des Heiligen Grabes, der als Bildhauer Verwandtes erstrebte 
und erreichte wie der Maler Rogier van der Weyden. 

Die Auseinandersetzung mit dem niederländischen Realismus war für die Zeit 
Riemenschneiders gewiß nichts Neues. Vielmehr vertrat er darin bereits die dritte 
Generation, nachdem in der ersten Multscher, Witz u. a. den entscheidenden Vorstoß 
getan, und in der zweiten Generation Niklaus Gerhaert van Leiden mit seiner reichen 
Gefolgschaft schon den überwältigenden Sieg dieser Auffassung gebracht hatte. Für 
Riemenschneider aber war es nötig, diese Errungenschaften der vorhergehenden Ge- 
neration kurz zu durchmessen und 
in sich aufzunehmen, ihrer künst- 
lerischen Stufe gleich zu werden und 
sie damit hinter sich zu bringen, um 
schließlich daraus die eigene neue Stil- 
schöpfung zu entwickeln. Es han- 
delt sich also nicht um eine gelegent- 
liche Beeinflussung Riemenschneiders 
durch niederländische Kunst, son- 
dern um die Feststellung der Sta- 
tionen seines inneren Gestaltungs- 
weges. KRiemenschneider mag das 
Heilige Grab in Soignies gesehen 
haben, aber sicher hat er auch viele 
andere Werke gekannt, die verloren- 
gegangen sind. Im Vergleich mit den 
Figuren des Heiligen Grabes aber 
wird das dreischichtige Problem seiner 
Stellung zum niederländischen Realis- 
mus offenbar. 

Unter den Jugendwerken, wie etwa 
den Evangelisten in Berlin (Deutsches 
Museum), die ursprünglich in der 
Staffel unter dem Schrein des Mün- 
nerstädter Altars (1491/92) saßen, 
bietet der Matthäus (Abb. 6) ein 
gutes Beispiel, wie mit der Behand- Abb. 7. Nikodemus vom Heiligen Grabe in Soignies, St. Vincent. 
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lung eines solchen Breitkopfs in dem 
Kleinwerk der Parallelfalten um die 
Augen herum, in der Art des Bartansatzes 
an Wangen, Ober- und Unterlippe ein 
volkstümlicher Typ im Sinne des nieder- 
ländischen Realismus, wie ihn etwa der 
Nikodemus in Soignies (Abb. 7) zeigt, 
gewonnen werden sollte. Vorherrschend 
aber bleibt doch in dem Kopf die reine, 
zartgestimmte Lyrik, die zur Erregung 
aufglüht, ohne doch in Flammen heraus- 
zuschlagen. In dieser Verhaltenheit, die 
sich innerlich zu verzehren scheint, liegt 
die künstlerische Besonderheit der Werke 
des jungen niedersächsischen Künstlers. 
Die aus der Kenntnis des niederlän- 
dischen Realismus herzuleitenden Einzel- 
heiten erscheinen wie nachträglich hin- 
eingezeichnet. 

Auf der Höhe seiner Kunst, zehn 
Jahre später, als der Creglinger (um 1505) 
und der Dettwanger Altar (um 1510) ent- 
standen, war für Riemenschneider erstes 
Abb. 8. Johannes vom Heiligen Grabe. Soignies, St. Vincen.. Gesetz seines Schaffens, daß die Auffas- 

sung von Klarheit und Mäßigung ge- 
tragen sein müsse. Das bedeutete nicht nur eine eindringlichere Erfassung, sondern 
eine restlose Verarbeitung all der Werte, wie sie in der niederländischen Plastik ge- 
prägt waren. Aus einer inneren Verwandtschaft heraus wurde nun die eigentliche 
Angleichung an die niederländische Kunst vollzogen. Denn weder die Münnerstädter 
trauernde Maria (J. Bier, Riemenschneider Bd. I, Taf. 33) noch die Schmerzensmutter 
der Kreuzigungsgruppe in Aub (J. Bier, Bd. I, Taf. 36 u. 34) zeigen solche Wesens- 
gleichheit der Gestaltung mit den Marien der Beweinung in Soignies wie die Frauen 
der Dettwanger Kreuzigung (Abb. 4 und 5). Gerade diese trauernde Maria in Dett- 
wang beweist durch die seelische Haltung und das äußere Gebaren, durch Typ und 
Gewandung bis in die Einzelheiten der geknickten Röhrenfalten und gewellten Säume, 
daß Riemenschneider den Geist des niederländischen Realismus völlig in sich aufge- 
nommen hatte. Auch bei der Gestaltung des jungen Johannes, der zum Inbegriff 
idealistischer Schwärmerei verklärt ist, wird das Wachstum der Kunst Riemenschneiders 
greifbar. Der feine, asketisch beherrschte Kopf in Soignies (Abb. 8) taucht in leichter 
Wandlung immer wieder bei Riemenschneider auf, am schönsten in dem herausblicken- 
den Jünger von ausgesprochen fränkischem Stammescharakter auf dem Rothenburger 
Abendmahl. Nur der Meister selber konnte Typen von so ungebrochen fester Volks- 
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kraft und so charaktervoller Herbheit gestalten. Schon die unmittelbaren Nachfolger, 
wie der Meister der Hoflilacher Beweinungsgruppe, gleiten bei der Absicht zu über- 
bieten, ins Nur-Pathetische ab. Sein Johannes hat in den wie ausgekneteten Augen- 
bögen die Ausdrucksform zur Formel entstellt (Abb. 9). Die verhaltene Leidenschaft 
wird hier zur äußerlichen Manier. 

Zu der bei Riemenschneider herrschenden Klarheit und Mäßigung im Figuralen 
kommt die Ordnung des Gesamtentwurfs zu einheitlichem Bilde hinzu. Er zuerst gibt 
im Heiligblutaltar und dann im Mariä Himmelfahrtaltar (Creglingen) (Abb. 10) statt der 
Figurenreihung ein szenisches Bild, aber seine Absicht war nicht, die im Kastenschrein 
vereinheitlichte Gruppe zu betonter plastischer Monumentalwirkung zu bringen, wie 
es die großen oberdeutschen Bildschnitzer taten, sondern als Niederdeutscher gestaltete 
er die malerisch räumliche Vereinheitlichung von Figurengruppe und Raumgrund 
und ließ die Freifiguren wie in einem malerischen Relief zusammenwirken. Die Schrein- 
rückwand ist ihm nicht mehr neutraler Raumabschluß für die Figurenwelt. Der Schrein- 
grund wird vielmehr Bildhintergrund. Gotische Fensterchen beleben die bisher aus- 
druckslosen Gehäuseflächen. Der 
einfache Kasten wandelt sich zum 
Kapellenschrein. Schon Dehio ") 
hat darauf hingewiesen, daß das 
Prinzip niederländischen Ur- 
sprungs ist, wobei er annahm, daß 
es Riemenschneider nur durch 
Vermittlung bekannt geworden sei. 

Aber die Probleme des nie- 
derländischen Realismus sind doch 
von Riemenschneider in seiner 
mittleren Zeit zu tief und nach- 
haltig erfaßt worden, als daß man 
nicht kurz nach IsSoo eine un- 
mittelbare Berührung mit dieser 
Kunst annehmen müßte. Daschon 
der Heiligblutaltar die Figuren 
gemäldeartig in einen fenster- 
durchbrochenen Raum einstellt, 
hat Bier gemeint, der Kapellen- 
schrein sei Riemenschneider über- 
haupt erst durch Erhart Harschner, 
den Schreiner, nahegebracht '?), 
denn mit diesem Meister habe 


1) Geschichte der deutschen Kunst, | 
BdS17210215287252 Abb. 9. Johannes vom Beweinungsaltar aus Hoflilach. 


12) Bier a.a.O©. 1], S. 65. Schloß Rohoncz. 
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der Rat von Rothenburg schon 1499 abgeschlossen, mit Riemenschneider aber erst 
150I, und somit müsse der architektonische Aufbau allein das Werk Harschners 
sein '®). Nun verlangt aber der künstlerische Entstehungshergang, daß der Schreiner 
sich bei der Durchbildung des Gehäuses nach den Figuren richtet und nicht der Bild- 
hauer nach dem Kastenmacher. Zu diesem Zwecke also wird Harschner die verbürgte 
Reise im März 1502 nach Würzburg in die Werkstatt Riemenschneiders angetreten 
haben. Riemenschneider also, darf man schließen, hat ihm seine neuen künstlerischen 
Forderungen gestellt. Nicht als Nachahmer Harschners, wie Bier meint, sondern im 
Weiterdenken der eigenen künstlerischen Ideen hat auch Riemenschneider die reichere 
Form des Kapellenschreins in Creglingen ersonnen. 

Die Voraussetzungen aber waren in der Tat nur in den Niederlanden gegeben. 
Für den Creglinger Altar hat Schrade !*) nun auch auf niederländische Vorstufen für 
die Darstellung der Marienhimmelfahrt hingewiesen. Bier hat sich mit verschiedenen 
Gründen dagegen gewandt, nicht zuletzt, weil die Beispiele Schrades, der Marien- 
altar in der Briefkapelle der Marienkirche zu Lübeck 1518 und der Altar von Straelen 
um 1530, beides Antwerpener Arbeiten, wesentlich später als Riemenschneiders Werk 
seien ’®). Aber Schrade hatte es auch ausdrücklich nur auf die Darlegung einer nieder- 
ländischen Tradition abgesehen, und diese ist unleugbar vorhanden. Denn ein mit 
dem Creglinger Altar gleichzeitiger Antwerpener Schrein, der Himmelfahrtsaltar von 
Jan de Molder aus Lofta in Schweden (Stockholm, Statens Museum) 1%), enthält in der 
Mariengruppe wie in der Fensterdekoration die gleichen Vorbedingungen (Abb. ıı). Ge- 
rade aus der Kenntnis solcher Vorstufen wird ja auch die große künstlerische Tat Rie- 
menschneiders erst deutlich, nämlich die Erhöhung der kleinfigurigen Szene ins Groß- 
plastische und die so viel beschwingtere und phantasievollere Einordnung der Marien- 
krönung in den geistreichen Wirbel des Gesprenges. 

Gewichtiger bleibt freilich immer das Unterscheidende als das Gemeinsame der 
Stilerscheinung. Es ist recht eigentlich deutsch, wie bei Riemenschneider die letzten 
Folgerungen aus den angeschlagenen Gedanken gezogen werden. In den niederlän- 
dischen Schreinen bleiben die Fensterchen blind, sie sind mit Pfosten und Maßwerk 
der Grundfläche aufgeheftet. Erst der deutsche Künstler gibt wirklich die lichtdurch- 
lassenden offenen Fenster. Erst Riemenschneider tut den entscheidenden Schritt von 
dem realistischen Motiv zu seiner naturalistischen Durchführung. Das ist die gleiche 
Stilerscheinung, wie sie nach Ablauf der von der Renaissance ausgehenden Stile im 
Rokoko zu beobachten ist. Das Ornament des französischen Rokoko gibt den Blumen, 
Girlanden und Vögeln einen weitgehenden Realismus. Aber erst das deutsche Rokoko 
wagt auch hier den Naturalismus in Form und Färbung. 

Ein letzter Rest von Formenrationalismus wird in den niederländischen Altären 


BON Bier ara OA, ISHIT 

ara.) IS TR. 

15) Bier a.2.0. II, S.78 u. 85 Anm, 

!6) Der Altar ist, wie Roosval erkannte, ein Frühwerk des Jan de Molder, der 15I3 den Altar aus Averbode (Paris, 
Musee Cluny) schnitzte. Vgl. J. Roosval, Retables d’origine n&erlandaise dans les Pays nordiques. Rev. belge d’Archeol. 
et d’Hist. de l!’Art. III. Bruxelles 1933. S.ı8 u. 19. 
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Abb. ıı. Jan de Molder, Mittelstück des Altars aus Lofta. 
Stockholm, Statens Museum. Ausschnitt. 


Abb. ıo. Tilmann Riemenschneider, Schrein des Marien- 
altars in Creglingen. Ausschnitt. 
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des späten 15. und beginnenden 16. Jahrhunderts niemals preisgegeben. Ihre Form- 
haltung bleibt zierlich und elegant, künstlich und ohne rechten Saft. In deutlichen 
Schichten mit klaren Trennungslinien wird die Kompositionsfolge in die Höhe gebaut, 
wo sie ihren festen, eindeutigen Abschluß findet. Mit welch unvergleichlich über- 
legener Phantasiefülle läßt Riemenschneider die Bewegung seiner Himmelfahrt Ma- 
riä zum berückenden Erlebnis werden, indem das Aufschweben die Strudelbewegung 
im Baldachingeranke erst zu erzeugen scheint, und hoch über diesem Formgewölke, 
umzüngelt von den auffahrenden Fialen des Gesprenges, die Marienkrönung still vor 
sich geht. Über das Einmalig-Individuelle der Kunst Riemenschneiders hinweg sind 
das Unterschiede der seelischen Grundstimmung, Gemütstiefe und Phantasiekraft, 
die, in allen Kulturäußerungen spürbar !”), die großen Wesenheiten der durch Rasse 
und Geschichte bedingten Volksstile bilden. 


17) Vgl. für die Musikgeschichte Willibald Gurlitt, Burgundische Chanson- und deutsche Liedkunst des 15. Jahr- 
hunderts. Ber. über d. musikwissenschaftl. Kongreß in Basel. Leipzig 1925. S. ı53ff. — Gurlitt hat den Gegensatz 
zwischen der kühlen Formeneleganz des niederländisch-burgundischen Chansons zu der unmittelbar quellenden, warm- 
blütigen deutschen Liedkunst klar herausgestellt. 


Abb. 1. München, Braunes Haus. (Photo Ottmar Zieher.) 


JEAN BAPTISTE METIVIER 
DER ERBAUER DES BRAUNEN HAUSES IN MÜNCHEN 
VON 


HANS ROSE - JENA 


MIT ı9 ABBILDUNGEN 


Anlaß zu dieser Untersuchung gab die Erwerbung des ehemaligen Barlowpalais 
in München als Heim der N. S.D. A. P. im Juli 1930. Unter dem Namen ‚„‚Braunes 
Haus‘ ist das Gebäude weltbekannt geworden. Bis dahin hatte sich die Partei mit einer 
bescheidenen Niederlassung in der Schellingstraße begnügt. Jetzt trat sie mit einem 
Anspruch an die Öffentlichkeit, der allgemein überraschte. Denn der Wahlsieg des 
14. September lag noch in der Zukunft. Heute ist alles, was damals begonnen wurde, 
weit überholt. Das Braune Haus ist nur Teilstück eines gewaltigen Bauvorhabens, 
das den Königsplatz zum Forum des dritten Reiches erheben soll, und was die Partei 
unternimmt, ist wieder nur Teilstück eines noch viel größeren Bauprogramms, das 
sich über das ganze Reich erstreckt. Das Braune Haus ist zur Wiege des neuen Deutsch- 
land geworden, und seine künstlerische Haltung, die edlen Verhältnisse, klassischen 
Pilaster und zart abgewogenen Profile sind Ausdruck einer Baugesinnung, die eben 
im Begriffe steht, die Roheit des technischen Bauens im Sinne der bildnerischen Schön- 
heit zu überwinden. Das Gebäude war bis zu seinem Ankauf durch die Partei nicht 
volkstümlich gewesen. Der Name des Erbauers war in Vergessenheit geraten, und 
die Familie Barlow, die es besessen hatte, gehörte nicht zu den angestammten. Man 
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kannte sie in weiteren 
Kreisen nur als die 
hochherzigen Stifter der 
Tonhalle. Aber das Pa- 
lais hatte seine Ver- 
ehrer. Seine Vornehm- 
heit war so untadelig, 
daß sie jeden Wider- 
spruch ausschloß, und 
wenn es keinem der 
Hauptmeister zugewie- 
sen werden konnte, die 
den klassischen Stadt- 
teil der Max-Vorstadt 
errichtet haben — für 
Karl von Fischer war 
es zu fein in seiner 
Oberfläche und für Leo 
von Klenze zu schlank 
in seinen Verhältnissen 
—, so bildete es doch 
zum Werk der Anderen 
eine sehr erwünschte, 
ja notwendige Ergän- 
zung. Im Gegensatz 
zu den würfelförmigen 
Bauten Fischers legt es 
sich mit breiter Front 
an die Straße. Die 
Abb. 2. München, Braunes Haus. Zimmer des Reichsschatzmeisters. Ecken sind durch Ri- 

(Photo H. Hoffmann.) salite abgefangen. Drei 


Stockwerke ragen auf, 
von denen das oberste nur wenig gemindert und das unterste ungewöhnlich hoch- 


getrieben und mit schlanken Bogenfenstern durchsetzt ist, so wie Pariser Land- 
häuser sich gegen den Garten zu öffnen pflegen. Fenster und Gesimse sind die 
eigentlichen Träger der Herrschaftlichkeit. Außerdem muß es zu den Überzeugungen 
des Baumeisters gehört haben, daß er keine Kolossalordnungen verwenden wollte. 
Die Pilaster fügen sich bescheiden in das System der Geschoßteilung und ver- 
meiden jede barocke Steigerung. Das Innere des Gebäudes war in den siebziger Jah- 
ren mit einer prunkenden Neurenaissance-Einrichtung ausgestattet worden. Bald nach 
dem Ankauf durch die Partei erhielt Professor Paul Ludwig Troost den Auftrag, diese 
Dekoration, die dem Stil des Gebäudes und dem heutigen Geschmack gleichermaßen 
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zuwider lief, durch eine Neugestaltung zu ersetzen'). Die Raumausstattung wurde der 
Klassizität des Äußeren angepaßt, dabei aber ernster, um einen Grad schwerer, energi- 
scher und weniger dekorativ gehalten. Das Tektonische kam wieder zu seinem Recht 
(Abb. 3). Man hörte, daß der Führer an den Arbeiten persönlich Anteil nehme. Bald 
stellte sich auch der Wunsch ein, über den Schöpfer und die Vorgeschichte des Bau- 
werks Näheres zu erfahren. Damals hat mich Frau Elsa Bruckmann-Cantacuzene 
mit dem Auftrag beehrt, die geschichtlichen Daten zusammenzustellen, eine Anregung, 
für die ich ihr zu herzlichem Dank verpflichtet bin. Die Autorschaft Jean Baptiste Me- 
tiviers war bald nachgewiesen. Inzwischen hat sich um diesen Namen ein reiches Werk 
zusammengefunden, das nicht unwert ist, der Öffentlichkeit unterbreitet zu werden. 


Das Braune Haus. 


Um die Geschichte des Palais zu klären, war es notwendig, zunächst die ursprüng- 
liche Parzellen-Nummer des Anwesens festzustellen. In den Jahren 1868/69 ist näm- 


!) Von der Barlowschen Dekoration ist eine Prunkdecke im Erdgeschoß in dem Amtsraum des Herrn Reichs- 
schatzmeisters erhalten geblieben. Sie bewegt sich in dem Geschmack Gottfried von Neureuthers und leistet dem ge- 
schichtlichen Ganzen als Erinnerung an den Stil der zweiten Jahrhunderthälfte keinen schlechten Dienst (Abb. 2). 


Abb. 3. München, Braunes Haus. Vestibül im ersten Stock. (Photo H. Hoffmann.) 
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Abb. 4. München, Glyptothek. Römischer Saal. 


lich in München eine neue Hausnumerierung durchgeführt worden. Aus den Ver- 
gleichstabellen des Adreßbuches von 1869 geht hervor, daß das Braune Haus, heute 
Briennerstraße 45, ursprünglich die Nummer 38 getragen hat. In dem topographi- 
schen Atlas von Gustav Wenng (1850/51) ist das Palais unter Nr. 38 eingezeichnet. 
Besitzer war damals der Marchese Fabio Pallavicini (Eintragung auf Plan 14). Mit 
dem ältesten Münchener Adreßbuch, das im Jahre 1835 im Verlag der A. Weberschen 
Buchhandlung erschienen ist, kommt man der Erbauungszeit schon verhältnismäßig 
nah. Dort ist als Besitzer der königliche Baurat Johann Metivier aufgeführt (Seite204). 
Damit war die Spur auf Jean Baptiste M£tivier gelenkt. Es war anzunehmen, daß Me- 
tivier den Bau, wenn er ihn besaß, auch selbst errichtet hat. Der Stil des Gebäudes 
bestätigt diese Annahme. Es wäre aber falsch, sich den Baumeister als einen Groß- 
beamten vorzustellen, der ein solches Palastgebäude persönlich hätte bewohnen können. 
Vielmehr gibt das gleiche Adreßbuch, in dem Metivier unter den Künstlern als Bau- 
rat und Hofbaudekorateur aufgezählt ist (S. ııı), Auskunft darüber, daß er damals 
in der Prannersgasse 15 über eine Stiege zur Miete gewohnt hat?). Metiviers äußere 
Lebensverhältnisse haben sich über einen mittelmäßigen Wohlstand nicht erhoben. 
Die Sorge für sechzehn Kinder hat seine nicht unbedeutenden Einkünfte aufgezehrt. 


°) Das Haus gehörte den Erben des Hofkammerrats von Hagn. Es lag an der Ecke zum Rochusberg neben 


dem heutigen Landtagsgebäude. Später ist Metivier umgezogen. Nach dem Adreßbuch von 1845 wohnte er in dem 
gegenüberliegenden Haus, Prannerstraße II, im ersten Stock zur Miete bei dem Schlossermeister Alois Kölbl. 
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Er kann also das Palais in der Briennerstraße nur vorübergehend, entweder aus speku- 
lativen Gründen oder auf Veranlassung von höheren Bestellern, besessen haben. 
Versucht man nun, von seiten der Metivier-Literatur die Umstände des Palast- 
baues aufzudecken, so kommt da als zeitgenössische Quelle das „Artistische München 
im Jahre 1835“ in Betracht, verfaßt von Adolph von Schaden, erschienen in Mün- 
chen 1836°). Das Buch ist lexikalisch angelegt, als Gegenstück zu dem „Gelehrten 
München im Jahre 1834“. Es enthält biographische Nachrichten über zeitgenössische 
Künstler und Werkverzeichnisse, die insofern glaubwürdig sind, als der Verfasser Be- 
richte von den Künstlern selbst eingefordert hat. Dort ist als Werk von Jean Baptiste 
M£tivier ein Palastbau aufgezählt, der topographisch nicht ohne weiteres hat nach- 
gewiesen werden können: ‚das Haus des Reichsrats Baron von Lotzbeck in der Brien- 
nerstraße, 18283— 29° (Seite 75). Die Vermutung, daß mit dieser Notiz das Braune 
Haus gemeint sei, wird durch zwei weitere Feststellungen bestätigt. In den Hauslisten 
des Münchener Stadtarchivs vom Jahre 1831 ist als Bewohner des Anwesens Brienner- 
straße 38 der Freiherr Carl von Lotzbeck eingetragen‘). Wir besitzen aber noch eine 
weitere unmittelbare Nachricht. Die Handschriftenabteilung der Bayerischen Staats- 


3) Weitere Literatur bei Thieme-Becker, Allg. Künstlerlexikon, Bd. XXIV S. 439. Dort ist das Todesdatum 
mit 1853 falsch angegeben. Metivier starb am IS. Juni 1857. 
4) Nach freundlicher Mitteilung von Herrn Dr. Schieß, Konservator am Historischen Stadtmuseum, München. 


Abb. 5. München, Glyptothek. Heroen-Saal. (Photo F. Kaufmann.) 
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bibliothek verwahrt unter der Sig- 
natur Cod. gall. 892 eine handschrift- 
liche Selbstbiographie von Jean Bap- 
tiste Metivier, die der Künstler im 
Jahre 1855, zwei Jahre vor seinem 
Tod, abgefaßt hat. Sie enthält familien- 
geschichtliche Angaben und ein aus- 
führliches, chronologisch geordnetes 
Verzeichnis der Arbeiten, die er aus- 
geführt oder auch nur projektiert hat. 
Ein Jahr später, 1856, wird die Liste 
in einem Nachtrag um weitere drei 
Nummern ergänzt. Unter Ausschluß 
der Lithographien und Möbelzeich- 
nungen umfaßt das baumeisterliche Ge- 
samtwerk von Metivier nicht weniger 
als 118 Arbeiten. Er selbst zieht die 
folgende Bilanz: 

25 Maisons neuves bäties 

26 Facades nouvelles 

4 Serres chaudes 

42 Maisons restaurees 

7 Tombeaux ou chapelles 


Abb. 6. München, Alte Pinakothek. Kleiner Rubenssaal. 
( Photo Riedmann.) 


2 Glacieres 
ı Pont 
350 Lithographies ou dessins pour lithographie 
7 Illuminations 
Dazu der Nachtrag von 1856: drei Serien von Projekten. 

Die Werke sind genau charakterisiert und so peinlich mit Jahreszahlen versehen, 
daß der greise Me£tivier — er war im Jahr der Aufzeichnung schon 74 Jahre alt — die 
Liste nicht aus dem Gedächtnis angefertigt haben kann. Offenbar lagen ihm Rechnungs- 
bücher vor, aus denen er die einzelnen Posten zuverlässig auszog. In diesen Verzeich- 
nissen wird das Braune Haus dreimal erwähnt. Fol. 19 recto: „construction d’une grande 
Maison dans la Briennerstraße Nr. —, actuellement Pallavicini, A 1828/29“. Diese 
Notiz ist mit originaler Tinte ausgestrichen. Offenbar kam der Termin, unter dem 
das Gebäude aufgezählt ist, dem Künstler zu früh vor. Er erwähnt zunächst noch 
einige Grabdenkmäler, die er in diesen Jahren entworfen hat. Auf der folgenden Seite, 
fol. 19 verso, vergißt er dann das Gebäude zu erwähnen, holt es aber in Fußnote nach. 
Diese lautet: „xx grande Maison dans la Briennerstraße 38, Pallavicini, 1829 30, 
Drittens auf fol. 24 recto: „Changement au balcon chez le Marquis de Pallavicini Bri- 
ennerstraße No. 38, 1845“. Fraglich war es, ob eine vierte Notiz auf das Braune Haus 
bezogen werden dürfe. Auf fol. 25 verso ist vermerkt: „Renouvellement complet de 
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la Maison du Baron de Lotzbeck Briennerstraße et nouvelle facade 1850“. An sich 
wäre es möglich, daß Metivier das Palais Briennerstraße 38 gemeint und unter dem 
Namen der ursprünglichen Bewohner verzeichnet hätte. Aus dem erwähnten topogra- 
phischen Atlas von Gustav Wenng, 1850/SI, geht aber hervor, daß um diese Zeit das 
Anwesen Briennerstraße 16 dem Baron Carl von Lotzbeck gehört hat. (An der Stelle 
des heutigen Böhlerhauses gelegen, ursprünglich für einen Direktor Louis Maritz ge- 
baut.) Die erwähnte Notiz ist demnach auf den Umbau dieses anderen Lotzbeck- 
Anwesens zu beziehen. 

Wie stand es nun um die Besitzverhältnisse im Anwesen Briennerstraße 38, und 
welche von den Jahreszahlen, die Metivier für die Errichtung des Palastes angibt, 
kommt der tatsächlichen Bauzeit am nächsten? In der Reihe der Münchener Stadt- 
pläne ist der von L. Schmidtner gezeichnete Plan von 1827 der letzte, in dem das Grund- 
stück Briennerstraße 38 unbebaut erscheint. Auf dem Stadtplan des Topographi- 
schen Büros von 1829 ist das Braune Haus schon eingetragen (gezeichnet von Fr. 
Reinhard, gestochen von A. Edler). Das Gebäude muß damals zum mindesten im 
Fundament festgelegt gewesen sein. Die nächste Nachricht, die wir von dem Bau be- 
sitzen, ist dann die auf den Namen Lotzbeck lautende Eintragung der Hausliste des 
Jahres 1831. Das Anwesen hat sich jedoch niemals im Besitz des Freiherrn von 


Abb. 7. München, Palais Bayersdorf. 
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Lotzbeck befunden. Besitzer war 
schon während des Palastbaues 
Metivier selbst. In einer hand- 
schriftlichen Lebensbeschreibung 
des Reichsrats Carl von Lotz- 
beck, die sich ım Besitz von 
Adele Freifrau von Lotzbeck auf 
Nannhofen befindet, wird folgen- 
des berichtet: Der Verfasser des 
Tagebuches hat sich im Jahre 
1830 mit Familie in München 
niedergelassen und wohnte im 
Winter 1830/31 in dem Hause des 
Grafen Rechberg in der Hunds- 
kugel. Es war das ım Jahre 1817 
von Metivier umgebaute Palais°). 
Dann zog er in das „schöne MEe- 
tiviersche Haus in der Brienner- 
straße‘“ und wohnte dort zur Miete 
bis zum Jahre 1838, nämlich bis 
zum Verkauf des Anwesens an 
den Marchese Fabio Pallavicini. 
Das erwähnte Tagebuch ist im 
Jahre 1848 niedergeschrieben und 
aus dem Jahre 1849 datiert. 
Abb. 8. Kassel, Schloß Wilhelmshöhe. Hortensiensaal. Außerdem enthält der gedruckte 
Katalog der Freiherrlich von Lotz- 
beckschen Bildergalerie, den der Reichsrat im gleichen Jahr hat anfertigen lassen, die 
Notiz, daß die Gemäldesammlung, die nunmehr in Schloß Weyhern untergebracht sei, 
ihre erste Aufstellung in München in dem Palais Briennerstraße 38, jetzt Pallavicini, 
gefunden habe®). Die Sammlung konnte in den Jahren 1847/48 als abgeschlossen 
gelten. Denn damals erhielten der Architekt Friedrich Bürklein und der Maler 
Schwarzmann den Auftrag, eine Reihe von Zimmern in Weyhern, die ursprünglich 
von Me£tivier ausgestattet worden waren, für die Aufnahme der Galerie herzurichten. 
Das Ergebnis war eine neu-romanische Dekoration, in deren Felder die Gemälde 
eingeordnet worden sind. Der Katalog gibt in Lithographie das genaue Schema der 
Aufhängung. Bürklein galt damals schon als der moderne Architekt. Entscheidend 
war, daß} er dem König näher stand. Ein guter Tausch war es nicht. Seine Dekora- 
tionen stehen in jeder Beziehung hinter denjenigen Metiviers zurück. 


°) Vgl. Werkverzeichnis Nr. 10. Der Straßenname „Hundskugel“, heute Hackenstraße, ist nach Reber aus 
einem sagenhaft ausgedeuteten Hauswappen zu erklären. (Bautechnischer Führer durch München, 1876.) 

°) Für die mir freundlichst gewährte Einsicht in die Dokumente der Lotzbeckschen Familiengeschichte spreche 
ich der Besitzerin, Adele Freifrau von Lotzbeck auf Nannhofen, meinen verbindlichsten und ergebenen Dank aus. 
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Es bestätigt sich also, daß M£tivier das Braune Haus als Unternehmer errichtet 
hat. Das war im damaligen München nichts Ungewöhnliches. Man baute Paläste auf 
Vorrat, in der Erwartung, daß sich Mieter oder Käufer finden würden. So besaß z. 
B. der Baumeister Widmann das heutige Palais Ludwig Ferdinand und der Bauunter- 
nehmer Gampenrieder das spätere Arcopalais am Wittelsbacherplatz. Dieses Verfah- 
ren hing mit den Vergünstigungen zusammen, die König Ludwig für die möglichst 
rasche Bebauung seiner Prachtstraßen gewährte. Die Vermietung glückte in unserem 
Fall unverzüglich. Der Verkauf, der dem Reichsrat von Lotzbeck sicher recht unge- 
legen kam, erfolgte sieben Jahre später”). Die Hauslisten des Stadtarchivs berichten, 
daß ım Jahre 1838 der Marchese Fabio Pallavicini das Anwesen erwarb, der nach dem 
Ausscheiden des Cavaliere Asınari di San Marzano, 1837, das Amt eines Geschäfts- 
trägers des Königreichs Sardinien am Bayrischen Hof übernommen hatte. Pallavicini 
erwarb zugleich das angrenzende Anwesen Arcisstraße 13. (Hausnummer nach Wenng 


?) Die Beziehungen zwischen Metivier und dem Hause Lotzbeck blieben nach wie vor freundliche. Er baut 
für die gleiche Familie die Schlösser Weyhern und Nannhofen. Ferner leitet er den Umbau des Hauses Briennerstr. 16. 
Dann den Umbau und die Innendekoration des Hauses Karolinenplatz 3, nachdem dieses Anwesen, ehemals dem 
Generalleutnant von Hompesch gehörig, aus dem Besitz der Familie Bourgoing im Jahre 1851 in denjenigen des Barons 
C. von Lotzbeck übergegangen war. (Noch heute Karolinenplatz 3, allgemein als Lotzbeckpalais bekannt, sehr unglücklich 
modernisiert. Vgl. Werkverzeichnis.) 


Abb. 9. München, Nationaltheater. Foyer. 
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Plan 14). Die Familie ist bis zum Jahre 1866 im Besitz des Palais geblieben. Von ihr 
kaufte es im gleichen Jahr der Hofphotograph Albert, der in der Geschichte der Photo- 
graphie als Verbesserer der graphischen und photochemischen Reproduktionsver- 
fahren eine wichtige Rolle gespielt und zum Weltruf der Münchener Kunstverlags- 
firmen Bruckmann und Hanfstaengl nicht wenig beigetragen hat. Im Jahr 1877 ging 
das Palais in den Besitz des aus England stammenden Großkaufmanns Barlow über, 
dessen Witwe den denkwürdigen Verkauf an die Parteileitung vornahm. 


Jean Baptiste M£tivier und sein Werk. 


In der Kunstgeschichte Bayerns hat man der Persönlichkeit M£tiviers einen allzu 
bescheidenen Platz eingeräumt. Der Ruhm der beiden Baudirektoren, Klenzes und 
Gärtners, hat den seinigen verdunkelt. Ich will nicht sagen, daß er sich mit diesen 
hätte messen können. Klenze besaß ganz andere geistige Reserven und nährte in sich 
eine Idee von Klassik, die einem Mann wie Metivier schon rein verstandesmäßig nicht 
faßbar war. Und Gärtner verfügte über reiche geschichtliche Kenntnisse, die ihn für 
München zum Begründer des baulichen Historismus gemacht haben. Verfolgt man 
aber die Geschichte der bayrischen Dekoration, die sich von Karl Peter Puille und 


| 
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Abb. 10. München, Leuchtenberg-Palais. 
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von d’H£rigoyen herleitete, so bezeichnet Metivier die entscheidende Wendung vom 
Anmutigen in das Bedeutende. An Unterscheidungskraft hat es ihm nicht gefehlt. 
Wenn man in seine Proportionen eingesehen ist, erkennt man sie sofort. Der Einzige, 
mit dem sein Stil unmittelbare Verwandtschaft aufweist, ist sein Amtsvorgänger Emanuel 
Josef von d’Herigoyen, mit dem er die Internationalität, das Weltmännische gemein 
hat und dessen baumeisterliches Erbe er nicht nur in München, sondern auch in Re- 
gensburg weiterverwaltet. An dekorativem Geschmack ist ihm nach d’Herigoyens 
Tod (1817) keiner mehr gleichgekommen, auch Klenze nicht. Klenze wußte das und 
hat sich gern seiner Mitarbeit bedient. Fast alle größeren Bauten, die Klenze aufge- 
führt hat, sind zur dekorativen Fertigstellung der Werkstatt M£tiviers überlassen wor- 
den (Abb. 4, 5, 6). Das beigefügte Werkverzeichnis gibt genaue Auskunft darüber. 
Wenn trotzdem die meisten dieser Arbeiten später in den Schatten der Anonymität 
zurückgetreten sind, so lag das an Metiviers eigener Fragestellung. Er empfand deko- 
rativ und hat den Wandel der Stile nicht als geistige Notwendigkeit, sondern als Wech- 
sel der Mode miterlebt. Und dieser Ablauf arbeitete nicht für ihn, sondern wider ıhn. 
Sein Feld, auf dem er Gutes leisten konnte, war der Klassizismus. Als geborener Franzose 
verstand er nichts von Romantik und fügte sich ihr ungern. Auch dem Historismus hat 


Abb. ıı. Schwabing bei München. Schlößchen Maillot de la Traille. 
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Abb. 13. München, Matthaeuskirche. 
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er nur geringe Zugeständnisse gemacht. Dieses 
Beharren auf der klassischen Überlieferung rückte 
ihn innerlich in Klenzes Nähe. Sie waren sich 
einig in diesem Punkt, einig gegen Gärtner. 
Metivier vertritt in seiner Kunst den franzö- 
sischen Standpunkt, und man weiß, wie gut der 
Zustrom westlicher Ideen der bayrischen Kunst 
bekommen ist. Wenn nämlich in München die 
italienischen Kräfte übermächtig werden, vereinigen 
sie sich mit dem bodenständigen, sehr rustikalen 
Geschmack zu einer gewissen Derbheit, die nicht 
jedermanns Sache ist. Der Westen dagegen fordert 
fließend-elegante Raumbildung, eine gewisse Politur 
der Oberfläche, die reiche Schattierung der ge- 
sellschaftlichen Skala und eine allgemeine Noblesse 
des kunstgewerblichen Hausrats. Gerade das 
brachte Metivier mit und stellte im Palais Bayers- 
dorf (später Almeida) das Muster dafür auf, wie 
die spätbarocke Idee der Einheit von Bau, Raum, 
Dekoration und Mobiliar auf eine klassizistische 
Kunstschöpfung angewandt werden könnte (Abb. 


7). Daß} es dabei weniger auf monumentale Wirkung ankam, als auf die Werte intim- 
vornehmer Wohnlichkeit und den Ausdruck einer blutsmäßigen Geschmacksveredelung, 
dıe dem Künstler aus seiner normannischen Heimat überkommen war, ist leicht einzu- 
sehen. Der Geist der bourbonischen Restauration wirkt auf Bayern herüber. Für das 
Monumentale hatte Metivier überhaupt wenig Sinn. Er ist der bevorzugte Architekt 
der Privatleute, der Liebling des bayrischen Hof- und Landadels. Öffentliche Gebäude 
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Abb. ı2, Schloß Weyhern bei Naunhofen (Oberbayern). 
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sind ihm selten übertragen worden und auch nicht 
sonderlich gut gelungen. Sein Umgang mit antiken 
Tempelformen ist zeitlebens unsicher geblieben, 
und mit den Fragen der großen städtebaulichen 
Gestaltungen, die den Klassiker gewöhnlich so sehr 
interessieren, hat er sich nie abgegeben. Aber er 
blieb sich treu und vertrat seine Sache mit der 
Zähigkeit eines Franzosen, der in diesen Niveau- 
Gedanken das beste Stück seiner künstlerischen 
Propaganda verteidigt. Man brauchte ihn und rief 
ihn bei jeder Gelegenheit. Nach den Aufträgen 
zu schließen, die ihm erteilt wurden, muß er eine AED rn Maren 
bedeutende Möbelmanufaktur betrieben haben, die Heutiger Aufbau von German Bestelmeyer. 
sich der Protektion der bayrischen Könige erfreut 
hat. Bayern besaß ja keine königliche Möbelfabrik, sondern es gehörte zu den Systemen 
König Ludwigs I., daß die einzelnen Zweige des Kunstgewerbes von privaten Unter- 
nehmern unter königlichem Privileg fruchtbar gemacht wurden. Metivier spielte 
da in der Möbelfabrikation eine ähnliche Rolle wie das Haus Miller in der Erzgießerei. 
Bis über die Jahrhundertmitte pflegt er den vornehmen Goldweiß-Geschmack und das 
wunderbare Beschlagwerk der Empirezeit. Erst dann wird er durch die romantischen 
Schnitzwerkstätten von Sickinger und Eberle überflügelt. Die reichste Sammlung von 
Metivier-Möbeln, durchweg Stücke von hervorragender Qualität, befindet sich im 
Besitz S. K. H. des Kronprinzen von Bayern im Leuchtenbergpalais in München, 
das wiederholt von Metivier ausgestattet und offenbar mit dem vollständigen Mobiliar 
vom Wittelsbachischen Haus angekauft worden ist. Viele Stücke tragen die Leuchten- 
bersischeneelnitialene, Ezundses Peer 
heutige Bestand umfaßt schätzungsweise 
noch mehr als 300 Möbel, die nachweislich 
aus der Werkstatt Metiviers stammen. Da- 
runter am kostbarsten eine Goldmöbelgar- 
nitur mit gestickten Bezügen, in denen ägyp- 
tische Motive zu Grotesken verarbeitet sind. 
Jean Baptiste ME£tivier ist in Rennes ge- 
boren am ı. April 1771 als Sohn des De- 
korateurs Francois Metivier und seiner Ge- 
mahlin Therese Marie Guerc. Die Familie 
siedelte am 4. Mai 1789 nach Paris über, 
muß also unmittelbar in die Stürme der Re- 
volution hineingerissen worden sein. Seine 
künstlerische Ausbildung hat Jean Baptiste 
bei dem Vater oder bei Verwandten empfan- 
Abb. 14. München, Matthaeuskirche. Taufbecken. gen, Von denen mehrere als Dekorateure 
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beschäftigt waren. Seine handschrift- 
liche Selbstbiographie, der ich diese 
Angaben entnehme, berichtet nichts 
über die Jugendarbeiten ®). Wenn man 
Vermutungen aussprechen will, so käme 
etwa die Mitarbeit an den Dekorationen 
des Pariser Odeons in Frage. Später 
könnte er möglicherweise am Hofe 
Jerömes beschäftigt gewesen sein. Der 
Hortensiensaal im Schloß Wilhelms- 
höhe, der kurz vor 1810 stukkiert wor- 
den ist, weist genau die gleichen De- 
korationsmotive auf, wie sie Metivier 
im Foyer des Hoftheaters in München 
verwendet hat: Akanthusranken, Grei- 
fen, Vasen mit realistischer Füllung, 
Palmetten in schlanker Fiederung, alles 
freilich dem früheren Zeitpunkt ent- 
sprechend zarter und flüssiger im 
Rhythmus. Die Lorbeergehänge sind 
in dem späteren Werk weggelassen 
worden. Die Ähnlichkeit zwischen den 
Abb. 16. Schloß Egglkofen bei Vilsbiburg. beiden Sälen ist so groß, daß man ver- 
sucht ist anzunehmen, das Theaterfoyer 
sei schon in der ersten Bauzeit um 1815 ausgestattet worden und bei dem Brand von 
1823 im wesentlichen verschont geblieben. Während der Arbeiten in der Glyptothek 
hat sich Metiviers Stil merklich verhärtet, und der Zuschauerraum des Hoftheaters 
zeigt dann den gleichen, etwas starren Geschmack, den er bis in seine Altersjahre 
weiterpflegt (Abb. 8, 9). 

Metivier hat sich früh vermählt, am 22. Oktober 1803, mit Jeanne Marie Menage 
in Paris. Im Jahre 1811 erfolgt die Übersiedlung nach München, die für sein späteres 
Leben bestimmend wird. Am 7. Januar trifft er in München ein. In der Literatur 
wird er gewöhnlich als Schüler Klenzes bezeichnet. Das ist unzutreffend. Metivier 
war drei Jahre älter als Klenze, und er lebte bereits fünf Jahre in München, als Klenze 
berufen wurde. Er kam als fertig ausgebildeter Künstler, dreißigjährig, als Vater von 
vier Kindern. Uber die Umstände, die ihn nach München führten, gibt sein Tagebuch 
keine Auskunft. Wir hören nur, daß die Übersiedlung mit Familie, also für dauernd, 
erfolgt ist. Ein Ruf und die Zusicherung größerer Aufträge müssen vorangegangen 
sein. Wir können vermuten, daß der Minister Graf Montgelas sein Kommen veran- 
laßt hat. Denn Montgelas hat ihm in den ersten Jahren seines Münchner Aufenthaltes 
bedeutende Bestellungen zugewiesen. Für die Dekoration des Hoftheaters, dessen Bau 


#) Bayrische Staatsbibliothek Cod. gall. Nr. 892. 
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im Jahre 18117 begonnen wurde, 
brauchte man gut geschulte Kräfte. 
Es ist möglich, daß die Berufung Me- 
tiviers im Hinblick auf den Theater- 
bau erfolgt ist”). Eher könnte Meti- 
vier umgekehrt bei der Berufung 
Klenzes mitgewirkt haben, wenn sich 
die Vermutung bestätigen sollte, daß 
die beiden Künstler sich im Bauwesen 
Jerömes kennengelernt haben. In den 
Beziehungen zwischen Klenze und 
Metivier, die sich in München über 
eine Spanne von 4I Jahren erstreckt 
haben, ist nie eine Trübung zu ver- 
zeichnen gewesen. An äußeren Wech- 
selfällen war Metiviers Leben nicht 
sonderlich reich. In den ersten 
Münchner Jahren hat Montgelas für 
ihn gesorgt. Im Jahr der Berufung 
Klenzes, 1816, wird er zum Bauin- 
spektor ernannt, ein deutliches Zei- 
chen, daß Klenze ihm wohlwollte. 
Kurz darauf wird er vom König nach | I ’ 

Wien geschickt zur Herstellung der u 1, Y 
Festdekorationen bei der Vermäh- Bu h4 | 
lungsfeier Kaiser Franz’ I. von Öster- 

reich mit Karoline Auguste, Tochter Abb. 17. München, Alte Pinakothek. Blick in die Loggia. 
des Königs Maximilian I. Joseph von 

Bayern. Nach dem Tode d’Herigoyens, 1818, erfolgt seine Ernennung zum Hofbaude- 
korateur. Im Jahre 1824, während seiner Arbeiten am Hoftheater, diejenige zum könig- 
lichen Baurat. Am 30. November 1826 stirbt seine erste Frau. Am 12. Juni 1830 ver- 
heiratet er sich zum zweiten Mal mit der Münchnerin Katharina Herzog. Von seiner 
ersten Frau hatte er elf Kinder, von der zweiten fünf. Vom I. Januar 1836 ab läuft seine 
Anstellung als Hofarchitekt des Herzogs von Leuchtenberg. In dem Münchner Leuch- 
tenbergpalais können noch neun Räume auf Metivier bestimmt werden: die Biblio- 
thek, drei mit Grotesken ausgemalte Räume, die als Appartement I. K. H. der Kron- 
prinzessin dienen. Der in strengem Empire gehaltene Ecksaal nach der Fürstenstraße, 
das kleine, mit hellblauem Stuckmarmor ausgestattete Speisezimmer, der Tanzsaal, in 
dem die Tradition des Theaterfoyers weiterverfolgt wird (Abb. 10), das große Speise- 
zimmer mit dem herrlichen Thorwaldsenfries und der Theatersaal. (Vgl. Werkverzeich- 


9) Er selbst erwähnt in seiner Biographie die Mitarbeit am Hoftheater „pour ma partie decorative‘“ allerdings erst 
im Jahr 1824, also aus der Zeit der Wiederherstellung nach dem Brand von I823. 
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nis.) Im Frühjahr 1841 unternimmt er eine Studienreise nach Paris, die seinen Stil nicht 
gerade vorteilhaft beeinflußt hat. Auf der Durchreise wird er sich vermutlich in Hom- 
burg v. d. H. aufgehalten haben wegen des Kurhausbaues, den er um diese Zeit zu er- 
richten hatte. Wiederholt und für längere Zeit ist er in Regensburg tätig gewesen. 
Die Arbeiten für den Fürsten von Thurn und Taxis lassen sich vom Jahr 1827 bis 1850 
verfolgen. Dazu kommen Reisen zu seinen ländlichen Auftraggebern, nach Eggen- 
felden, Wallerstein, Seyfriedsburg usw. Im Juni 1852 erkrankt er an Gicht, die ıhn 
zwingt, im darauffolgenden Jahre von seinen Ämtern zurückzutreten. In diese Zeit 
fällt die Abfassung seines Tagebuchs '®). Ein zweiter Gichtanfall ereilt ihn 1856. Im 
folgenden Jahr, am 15. Juni 1857, ist er in München einem Schlaganfall erlegen. Über 
theoretische Fragen hat sich Metivier nie geäußert. Wohl aber besitzen wir Druckwerke 
von ihm, die als Vorlageblätter und als Empfehlung seiner Kunst dienen sollten. „Ar- 
chitektonische Verzierungen“, 25 Lithographien, 1816, wichtig als Wiegendruck der 
deutschen Lithographie !!). — Zweitens: „Grundpläne, Durchschnitte und Fassaden 
nebst einigen Details der Synagoge in München, erbaut im Jahre 1824—25 nach dem 
Entwurf und unter Leitung des Königlichen Bauraths und Hofbaudekorateurs 


10) Die Aufzählung seiner Werke war am 24. Juni 1855 abgeschlossen. Der Nachtrag von drei Nummern stammt 
aus dem Jahr 1856. 
") W.Dussler, Incunabeln der deutschen Lithographie, München 1925. 
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Abb. 18. Schloß Naunhofen in Oberbayern. 
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Johann Metivier“, München, Herrmann, ohne Jahr mit ı2 Lithographien von 
Roehrer. — Drittens: „Grundriß ... der fürstl. Thurn- und Taxisschen Reitbahn 
u.s.w.in Regensburg“, München 1836. Die Technische Hochschule in München ver- 
wahrt von ihm ein Konvolut mit 74 Entwürfen, die größtenteils mit bestimmten im 
Werkverzeichnis aufgeführten Arbeiten im Zusammenhang gebracht werden können. 
Die Zeichnung ist feinlinig, fließend, ungemein zart wie seine Handschrift. Von 1830 
ab wird er in die romantisch-historisierenden Strömungen seiner Zeit hereingerissen 
und er gibt ihnen nach, um als Dekorateur nicht zu veralten. Er arbeitet nach Mustern 
aus der italienischen Früh- und Hochrenaissance im Sinne von Percier und Fontaine. 
Gelegentlich nach lombardischen Vorbildern. Seit seiner Reise nach Paris, 1841, tauchen 
plötzlich französische Renaissanceformen bei ihm auf. Schließlich hat die Neugotik 
Einfluß auf ihn gewonnen. Er spielt mit Maßwerken, Tudorbogen, gotischen Pro- 
filen und Vierpässen, gotischen Wappen und Portalen. Schloß Egglkofen, das er im 
klassischen Stil ausgebaut hatte, wird von ihm selbst gotisiert (Werkverzeichnis Nr. 48 
und Techn. Hochschule, Pläne Nr. 59) '°). Für Schloß Weyhern hat er Vorschläge zur 
Gotisierung in den klassizistischen Aufriß eingezeichnet (T. H. Nr. 3). Gegen Ende 


12) Die Pläne in der Technischen Hochschule werden in der Folge unter der Abkürzung T.H. und der originalen 
Nummer zitiert. 


Abb. 19. München, Palais der Freifrau von Bassus. 
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seines Lebens entwickelt er noch einen sehr merkwürdigen Landhausstil, der alles 
mögliche bodenständige Kunstgut, auch bäuerliche Elemente, mit romantischen Spie- 
lereien vermengt. Viel Holzkonstruktion, Verzierungen in Laubsägemustern, dünne 
Eisensäulchen, darüber Zeltbahnen aus Blech, bunt angestrichen. Man nannte das 
Schweizerhausstil. Unter den Entwürfen der Technischen Hochschule können einige 
nicht in dem Werkverzeichnis nachgewiesen und auch nicht auf ausgeführte Bauwerke 
bezogen werden. Sie sind daher als Ergänzung zu Me£tiviers Katalog besonders wichtig: 
Eine Folge von Entwürfen für eine Pinakothek, womit doch wohl nur die Münchner 
Pinakothek gemeint sein kann (T. H. Nr. 10— 14). Ferner Entwürfe für ein Theater 
in einer Provinzstadt (T. H. Nr. 15S--20) und Entwürfe für ein neugotisches Palais, 
datiert 1843 und 1846 (T. H. Nr. 5557, vielleicht auch Nr. 74 dazugehörig), womit 
die Vermutung nahgelegt wird, daß sich Metivier an der Konkurrenz um das Wittels- 
bacher Palais beteiligt hat. Sieger in dem Wettbewerb blieb Friedrich Gärtner. 

Ich füge das Werkverzeichnis an in der Reihenfolge, wie Metivier selbst die Ar- 
beiten aufzählt, obwohl dem Künstler bei seiner Aufzeichnung vielleicht da und dort 
Fehler unterlaufen sein können. Zugleich soll versucht werden, zweifelhafte Anwesen 
zu indentifizieren und die Nummern des Katalogs mit den Entwürfen in der Tech- 
nischen Hochschule in Einklang zu bringen. Das Tagebuch ist französisch abgefaßt. 
Ich bringe es in Übertragung, weil die deutschen Familien-, Orts- und Straßennamen 
ohnedies im Text überwiegen. 


WERKVERZEICHNIS 


I. Innendekoration des neuen Palais Montgelas am Promenadeplatz, 1811/12, weitere Arbeiten ebenda 1813. Es handelt 
sich um das im Jahr 1810 von d’ Herigoyen begonnene Palais Ecke Promenadeplatz und Promenadestraße, später 
Deputiertenkammer, jetzt Ministerium des Äußeren. Die Angabe bei Thieme-Becker, Allg. Künstlerlexikon Bd. 
XVI S. 466, Artikel HE£rigoyen, daß der Bau von ME£tivier verändert worden sei, ist nur richtig, wenn man sie auf 
die Überarbeitung vom Jahre 1845/46 bezieht. In den Jahren 181I—ı3 hat Metivier nur den inneren Ausbau be- 
sorgt. Für die Fassaden hat er im Jahr 1845 Veränderungsvorschläge gemacht, die glücklicherweise nicht ausgeführt 
worden sind. Vgl. Katalog Nr. 112. Nach Reber, Bautechnischer Führer durch München, 1876, ist das dritte Stock- 
werk nachträglich aufgesetzt worden (S. 128). 

. Illumination des Palais Montgelas, 1814. 

. Fünfzig Architektonische Verzierungen, gestochen und lithographiert, 1814/15. 

. Umbau und Dekoration des Hotel Cetto in der Residenzstraße, 1816/17. 

. Illumination des Hotel des Mines und der Post, 1816. — Dekorationsarbeiten zum Vermählungsfest in Wien. (Zur Ver- 
mählung Kaiser Franz’ I. 

6. Maison Tirolienne im Park des Grafen Montgelas in Bogenhausen, 1816. 

7. Fest in Neuberghausen zur Rückkehr der Comtesse Montgelas, 1816. — Fest in Bogenhausen anläßlich der Durchreise 
Metternichs, um 1816. 

8. Umbau von Schloß Zaitzkofen bei Eggmühl für den Grafen Montgelas, 1817/18. (Heute Kloster der Weißen Väter.) 

9. Umbau von Schloß Irlbach für den Grafen de Bray, 1817/18. 

10. Umbau Hotel des Grafen Rechberg ä la Hundskugel, 1817. (Nach Wenng Hundskugel Nr. 7, heute Radspieler, Hacken- 
straße 7.) 

11. Dekoration der Villa General Graf Pappenheim, Königstraße, später Briennerstraße, 1818. (Nicht mehr festzustellen.) 

12. Umbau und Dekoration des Hotel de Deux-ponts für Grafen Rechberg, 1818. (Im ehemaligen Zweibrückengarten an 
der Briennerstraße gelegen, zum Bau des Palais Bayersdorf von Metivier selbst abgebrochen, vgl. Nr. 23.) 

13. Leitung der Arbeiten in der Glyptothek während mehrerer Abwesenheiten Klenzes, und Ölmalerei auf Marmor in zwei Sälen, 
1818/19/20. 

14. Leitung der Arbeiten im Leuchtenbergpalais (unter Klenze, Erbauung des Theaters ebenda, der Gemäldegalerie, Ställe, 
Remisen usw.) 1820/21. 
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Ballsaal im Museum, 1820. (Porzia-Palais, Promenadestr. ı0. Die Dekoration im Seidl-Stil überarbeitet.) 
Dekoration der Kapelle im Erzbischöflichen Palast, 1821. (Dazu Kapitäl-Entwurf T. H. Nr. 21 ‚‚für Baron v. Gep- 
sattel archeveque 7821“. Heute unglücklich gotisiert.) 

Innendekoration des neuen Schlosses des Grafen Pappenheim in Pappenheim, 1821/22. 

Bau des Hauses Karolinenplatz 2, später verkauft an den Grafen Montgelas, 1822/23. (Ecke Max-Joseph und Barerstr. 
Wenng Plan 6. Fassadenriß T.H. Nr. 4. Nach Reber a.a.O. S. 271 ist die Fassade des Palais Montgelas um 
1873 vollständig überarbeitet worden.) 

Wohnhaus, Ökonomiegebäude, Gewächshaus usw. für Baron Maillot, Kriegsminister, Wiesenstraße bei Schwabing, „‚actu- 
ellement au marchand Schulze“, 1823. (Wenng Pl. 5, heute Rosipal-Anwesen Königinstr. 28.) (Abb. 11.) 
Ballsaal und innerer Umbau der Wohnung des Russischen Gesandten, Herzogspitalgasse, heute Altes Gymnasium, 1823. 
(Wenng Pl. 3, Herzogspitalstraße 18.) 

Bau des Hotel Mejan, Ecke Briennerstr.-Wittelsbacherplatz (die Fassade ist von Klenze), 1823/24. (Das Palais Mejan 
lag an der östlichen Ecke des Wittelsbacherplatzes gegen die Briennerstraße. Nach Wenng Pl. 15 Briennerstraße 48; 
an der Stelle des heutigen Pössenbacherhauses. Fassadenriß T. H. Nr. 2, dort noch als Königstraße ı1 beschriftet.) 
Leitung der Arbeiten im Königl. Theater „‚pour ma partie decorative“‘, 1824. (Also erst nach dem Brand von 1823. Zu- 
hörig T. H. Nr. 27, undatiert, vermutlich ein Stück der Hofloge.) 

Bau, Dekoration und Mobiliar des Palais Baiersdorf, Briennerstraße 44, 1824/25. (Später Palais Almeida, heute der 
Münchener und Aachener Versicherungsgesellschaft gehörig, Briennerstraße 51. Errichtet an der Stelle des ehe- 
maligen Zweibrückenpalais. Zugehörig T. H. Nr. 6, Hof und Fassade nach der Finkenstraße. T.H.Nr. 22, Kapitäl 
für Palais Baiersdorf.) (Abb. 7.) 

Bau der Synagoge und zugehörige Baulichkeiten, 1824/25. (Westenriederstraße. Abgebrannt. Fassadenriß T. H. 
Nr. 8. Kapitäl T. H. Nr. 23. Vgl. das oben aufgeführte Druckwerk.) 

Bau des Hauses Ludwigstraße 2, 1825/26. (Nach Wenng Pl. 15 dem K. Regierungsrat Chr. v. Heffels gehörig.) 
Flügelgebäude am Prinz Karl-Palais, enthaltend : Ställe, Remisen, Appartements der aides de camp (Generaladjutanten), 
Bibliothek und Dienerschaftswohnung, 1825/26. (Hoftor des Palais T. H. Nr. 7, 1826.) 

Wiederherstellung und neue Fassade des Hotel Tascher, Prannersgasse Nr. 5, 1827. (Abgerissen, heute Rückseite des 
Hotels Bayrischer Hof, Wenng Pl. 4.) 

Wiederherstellung und neue Fassade des Schlosses Weyherrn für Baron Lotzbeck, 1827. (Fassadenriß mit Bleistift-Ein- 
zeichnungen für Gotisierung T. H. Nr. 3.) (Abb. 12.) 

Denkmal für König Max foseph in Kreuth, 1827/28. (Entwurf für das Denkmal, datiert 1828, T. H. Nr. 25.) 
Neue Innendekoration und vollständige Wiederherstellung des Pavillon Royal im Prinz Karl Palais, 1828/29. (Ehemals 
Palais Salabert. Zeichnung für einen Ofen T. H. Nr. 26, datiert 1828. — Piedestal mit Büste König Max Josephs 
für das Prinz Karl-Palais T. H. Nr. 24, datiert 1829.) 

(ausgestrichen mit originaler Tinte:) 

Bau eines Hauses in der Briennerstraße No — ,actuellement Pallavicim“ a 1828/29. (Braunes Haus, Brienner- 
straße 38. Wenng Pl. 14, vgl. oben.) 

Bau eines kleinen Hauses für Professor Zimmermann, Arcisstraße —, 1827/28. (Vermutlich Arcisstraße 13, nach Wenng, 
später angekauft von Marchese Pallavicini.) 

Neuausstattung und Dekoration eines Teiles der Residenz des Fürsten von Thurn und Taxis in Regensburg, 1827[28. 
Eigenes Familiengrab auf dem Friedhof, 1827. (Südfriedhof, offenbar im Zusammenhang mit dem Tod seiner ersten 
Frau ausgestaltet.) 

Grab für den Kriegsminister Grafen Triva auf dem Friedhof, 1828. (Südfriedhof.) 

Grabmal für Madame Lasalle auf dem Friedhof, 1829. (Südfriedhof.) 

Grabmal für ein Kind des französischen Gesandten Grafen de Thumigny, 1829. (Südfriedhof.) 

xx (als Fußnote:) Großes Wohnhaus Briennerstraße 38, Pallavicıni, 1829/30. (Braunes Haus vgl. oben.) 
Erneuerungsarbeiten im Haus der Gräfin v. Gravenreuth, Ludwigstraße —, 1829. (Anwesen nicht festzustellen.) 
Stucco lustro-Malerei in der Glyptothek, 1828/29. 

Reitbahn, Ställe und Remisen für Thurn und Taxis in Regensburg, 1829—32. (Vgl. das oben angeführte Druckwerk.) 
Umbau und neue Fassade des Hauses Lorcy und Krempelhuber, Dienergasse, 1831. (Anwesen nicht festzustellen.) 
Grabmal für den Arzt Häberl auf dem Friedhof, 1832. (Südfriedhof. Errichtet für den im Jahre 1834 verstorbenen 
Dr. Franz Xaver Häberl, Begründer des Städtischen Krankenhauses links der Isar. Stattlicher architektonischer 
Sockel mit der Porträtbüste aus Bronze, darauf ein Bronzesarkophag in verspätetem Empiregeschmack.) 
Denkmal für den Arzt Häberl im Torbogen des großen Spitals, 1832. (Im Krankenhaus links der Isar. Erhalten nur das 
Porträtmedaillon, Relief in Carrara-Marmor, und der ursprüngliche Text der Grabschrift aus dem Jahre 1834; die 
den Verstorbenen als Begründer und ersten Direktor der Anstalt feiert. Gegenüber im gleichen Vestibül ein ähn- 
liches Porträtmedaillon für Dr. Simon Häberl, den Erbauer des Krankenhauses, 1772—1831. Dieses zweite Häberl- 


Denkmal erwähnt Metivier nicht.) | 
Vorbereitungen für die enkaustischen Malereien im Königsbau, 1832. (Residenz.) 
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Altar, Kanzel und Taufbecken für die neue protestantische Kirche und Überwachung des inneren Ausbaues, 1833. (Mat- 
thäuskirche am Stachus, erbaut 1827—33 von Johann Nepomuk Pertsch. Kanzel und Taufbecken unversehrt er- 
halten, ebenso die Kirchenstühle mit dem für Metivier bezeichnenden Rankenornament (Abb. 13, 14). Der Altar 
war in Anlehnung an florentinische Muster mit einem Gemälde geschmückt und von einem rundbogigen en 
überragt. In jüngster Zeit ist diese Anordnung zu einem modernen Kunstwerk von einzigartiger Schönheit um- 
geschaffen worden, von German Bestelmeyer, der die Empireformen in der Richtung auf das Ernste und kunstge- 
werblich Echte weitergedacht und höchst originell mit mittelalterlichem Prunkgerät zusammengestellt hat (Abb.15). 
Zur Geschichte des Baues vgl. D. Karl Baum, Die Matthäuskirche, ein Jubiläumsbüchlein, München 1933. (Zur 
Neuausstattung: Ortloph, Die Erneuerung des Innenraums der Matthaeuskirche in München. ‚Kirche und Kunst“, 
April 1934, Heft 2.) 

Stucco lustro und gemalte Holzimitation an den Türen der Galerie in der Pinakothek und im Königsbau, 1832/33. 

Umbau des Schlosses Egelkofen bei Vilsbiburg für den Grafen Montgelas und Erneuerung der Fassaden, 1833/34. (Fas- 
sadenriß T. H. Nr. 59). (Abb. 16.) 

Grabstein für Gräfin Marie v. Montgelas, 1833. 

Wirtschaftsgebäude (Gewächshaus, Gärtnerwohnung, Remise für Feuerspritzen und Kornspeicher) in Weyherrn für Baron 
Lotzbeck. 1834. 

Ausbesserungsarbeiten in Schloß Weyherrn, 1834. 

Entwürfe für eine Landkirche in Hallberg, Landgericht Moosburg, 1834. 

Stucco lustro im Königsbau und in der Pinakothek, 1835. (Abb. 17.) 

Entwürfe für ein Landhaus des Grafen Rechberg in Tegernsee, 1835. 

Erneuerungsarbeiten, Umbauten und Neubauten an einem Haus Briennerstraße — für Mr. No£, Bilderhändler, 1835. 
(Anwesen nicht festzustellen.) 

Erneuerung und Vergrößerung des Gasthofes zum Goldenen Hirschen für Herrn Havard, Schwabingergasse, 1835/36. 
(Theatinerstraße 18, Wenng Pl. 5. Zweites Haus südlich vom sog. Kühbogen. Vermutlich dazu gehörig die 1841 
datierte Fassade T. H. Nr. 36.) 

Neu- und Umbauten am Eckhaus Frühlingstraße — Englischer Garten, 1836. (Nach Wenng Pl. ı Anwesen Nr. 15. 
Gastwirtschaft zum Frühlingsgarten, Besitzer Dionys Gaßner. Heute Ecke Von der Tannstraße und Königinstraße.) 


58. Innerer Umbau und neue Fassade am Haus Schönfeldstraße 9. (Ohne Datum, ‚,il y a döja quelques ann&es.““ Besitzer 
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F. v. Schenk, Salinendirektor, Wenng Pl. 1.) 

Bau einer Niederlage Dultplatz Nr. 2 für Herrn Trautmann, 1836. (Heute Jakobsplatz.) 

Gewächshaus in Ismaning für den Herzog von Leuchtenberg, 1836/37. (Im Zusammenhang mit Metiviers Anstellung 
als Hofarchitekt des Herzogs.) 

Ismaning, für Leuchtenberg : Ausmalung und Dekoration des Speisesaals, der Kapelle, und andere Umbauten, 1836/37. 
Ein Berceau Italien in Ismaning, 1837. 

Umbauten im Palais Leuchtenberg, 1837. (Kronprinzliches Palais in München.) 

Erneuerung des Hauses von Mr. Rau, Rosengasse, 1837. (Nach Wenng Pl. ı Rosengasse 10, Besitzer Sal. Rau, heute 
C. F. Zeller G.m.b.H.) 

Dekoration des Runden Saales für den Österreichischen Gesandten im Haus Karolinenplatz 5, 1837. (Das Anwesen damals 
noch Besitz des Generalleutnants v. Hompesch, Wenng Pl. 7.) 

Neue Sattel- und Geschirrkammer im Palais Leuchtenberg, 1837. 

Bau einer Feldkapelle bei Weyherrn, 1837. 

Entwurf für ein Mineralbad in Partenkirchen für Sektretär Deuringer, 1837. Zweites Projekt für denselben, 1837. (Zu- 
gehörig T.H. Nr. 65, undatiert.) 

Neuausstattung des Salons vor der Bildergalerie im Palais Leuchtenberg. Eine Beleuchtungslaterne, 18 38. (Bibliothek- 


zimmer im Appartement S. K. H. des Kronprinzen. Die von Metivier stammenden Bücher- und Aktenschränke 
vollständig erhalten.) 


Ausbesserungsarbeiten im Palais Leuchtenberg, 1838. 

Dekoration eines Salons in Ismaning. Ausbesserungen im Schloß, ebenda, 1838. 

Zeichnung von Möbeln und Schränken für das Etruskische Museum in der Pinakothek, 18 38. (Heute Museum für antike 
Kleinkunst. Das Mobiliar unversehrt erhalten.) 

Drittes Stockwerk auf den Gasthof zum Goldenen Hirschen aufgesetzt, 18 38. (T. H. Nr. 36, datiert 1841.) 


Entwürfe für ein neues Gasthotel auf dem Promenadeplatz, 1839. (Promenadeplatz 19. Wenng Pl. 4. Besitz Maffei, 
heute Hotel Bayrischer Hof.) 


Entwürfe für Vergrößerung eines Landhauses in Egern bei Tegernsee. 18 39. 


Neues Appartement für die junge Herzogin von Leuchtenberg, 18 39/40. (Es handelt sich höchstwahrscheinlich um die 


drei mit pompejanischen Grotesken ausgemalten Räume, die heute als Appartement I. K. H. der Kronprinzessin 
dienen.) 


Erneuerungsarbeiten in Weyherrn, 1840. 
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Äußere Wiederherstellung und neue Fassade am Schloß Nannhofen für Baron Lotzbeck, 1840. (Gotisierung der Fenster 
und Türen.) (Abb. 18.) 

Zweistöckige Gloriette für den Garten in Weyherrn, 1840]41. 

Entwürfe von Möbeln, Standuhren, Kronleuchtern für die Residenz. (Festsaalbau, Gartenseite.) 1840. 

Neue Möbel für das Etruskische Museum in der Pinakothek, 1840. 

Entwürfe von Lampen für den Kaufmann Serblantin in München, 1840. 

Entwurf zu einem Etablissement in Homburg bei Frankfurt. Cafe, Restaurant, Tanzsaal, Lesesaal, Spielsaal usw., 1841. 
(Aquarellierte Risse für das Kurhaus in Homburg v.d.H., datiert 1841/42 T.H. Nr. 29. Von 6 Blättern nur noch 
eines vorhanden.) 

Verschiedene Arbeiten im Palais Leuchtenberg, 1841. 

Wiederherstellung eines Palais in Regensburg für Baron Reichlin, 1841. 

Entwürfe zu einem Eisenwerk mit Feilenfabrik für Gebrüder Marx in München, Karlstraße. Nähe Marsfeld, 1841. (Karl- 
straße 31. Wenng Pl. 9. In dem Abschnitt außerhalb der Dachauerstraße gelegen.) 

Arbeiten für Baron Lotzbeck in München, 1841. (Vermutlich in dem Anwesen Briennerstraße 16, Wenng Pl. 6, heute 
Nr. 12, Kunsthandlung Böhler.) 

Entwürfe von Möbeln für den Festsaalbau, 1841. 

Nebengebäude für den Baron Lotzbeck in Nannhofen, 1842. 

Innendekorationen in Weyherrn, 1842. 

Entwürfe für den Festsaalbau, 1842. 

Erneuerungsarbeiten am Hause des Prinzen Eduard von Altenburg in der Karlstraße, 1842. (Wahrscheinlich Karlstraße 44.) 
Inneneinrichtung eines kleinen Hauses für Baron Lotzbeck in der Maxstraße, 1842. Reise nach Gern bei Eggenfelden zu 
Baron Closen, Beratung zum Schloßbau. 

Reise nach Wallerstein zwecks Anfertigung von Plänen zur Vergrößerung des Schlosses, 1842. (Der Fürst stirbt wenige 
Tage nach Metiviers Rückkehr nach München.) 

Haus des Traiteurs Boitel in der Promenadenstraße, zwei Geschosse aufgesetzt und neue Fassade, 1843. (Promenade- 
straße 4. Wenng Pl. 4. Westliche Ecke gegen die Salvatorstraße. Abgebrochen.) 

Entwürfe für Weyhern und Nannhofen, 1843. 

Entwürfe und Ausführung von Umbauten und Dekorationen im Haus des Barons v. Würtzburg, Briennerstraße, 1843. 
(Nach Wenng Briennerstraße 20. Südliche Ecke gegen die Arcisstraße, später Palais Hohenlohe, errichtet von Karl 
v. Fischer. Neuerdings abgebrochen.) 

Festarrangement im Museum anläßlich der Hochzeit des Kronprinzen Maximilian, 1844. 

Instandhaltungsarbeiten im Leuchtenbergpalais, 1844. 

Entwürfe zur Einrichtung des Ladens des Herrn Schulze im Bazar und Ausführung der Arbeiten, 1844. (Architektur von 
Johann Ulrich Himbsel. Odeonplatz 12. Firma Max Schulze.) 

Entwürfe und Ausführung von Umbauten und Dekorationen bei dem Fürsten L. von Wallerstein, 1844. 

Entwürfe von Möbeln für die Residenz, 1844. 

Um- und Anbauten im Haus des Barons v. Bourgoing, Karolinenplatz 3, 1844. (Wenng Pl. 7. noch heute Nr. 3, Lotz- 
beckpalais. Dem Schwiegersohn des Reichsrats v. Lotzbeck gehörig.) 

Eine Zierbrücke in Ismaning, 1844. 

Umbau des Balkons am Hause des Marchese Pallavicini, Briennerstraße 38, 1845. (Braunes Haus vgl. oben.) 
Große Remise für Baron Cetto, Residenzstraße, 1845. 

Arbeiten für Leuchtenberg. Neudekoration eines Ballsaales, 1845. (In dem Münchner Palais. Gut erhalten. Die 
Beleuchtungskörper später. Abb. 10. Der Stil des Theaterfoyers wird weiter entwickelt und mit Motiven aus der 
italienischen Frührenaissance vermengt. Kopfmedaillons an den Pilastern! Der Riß T. H. Nr. 45, Tanzsaal zur 
Anfügung an ein bestehendes Gebäude, 1845, nicht zugehörig, vielleicht für Ismaning entworfen.) 

Möbel für die Residenz, 1845. 

Umbauten am Schlößchen Birkenleiten bei Giesing für Baron Zurwesten, 1845. 

Grund- und Aufrisse und Schnitte eines vom Grafen Mejan projektierten Palais, 1845. (Vermutlich erhalten in T. H. 
Nr. 44, Januar 1844.) 

Arbeiten für Weyherrn. Arbeiten für Ismaning, 1845. 

Entwurf für Umbauten an der Deputiertenkammer. Bestellung Baron Closen, 1845. (Ehemaliges Palais Montgelas am 
Promenadeplatz, vgl. Werkverzeichnis Nr. ı. Dazu gehörig T. H. Nr. 31, 39, 41. Metivier macht Vorschläge 
in verschiedenen Stilen: Hochrenaissance, Frühbarock und Louis-seize. Der letztere, datiert Januar I846, ist als 
schonende Überarbeitung der bestehenden Fassade aufzufassen, die dann auch erfolgt ist. Das Alte blieb im wesent- 


lichen erhalten.) | 
Dekoration eines Appartements (in ı2 Tagen ausgeführt) ın der Maxstraße 4, 1845. (Der Familie Montgelas gehörig.) 
Stallung für 16 Pferde und Aufbau des dritten Stockwerks im Haus Barerstraße 24 für Trautmann-fils, 1846. (Nach 


Wenng Pl. 6, Barerstraße 25.) 
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Entwürfe für ein großes Haus Zweibrückenstraße 20 (nicht ausgeführt), 1846. 

Entwurf für ein Gewächshaus im Garten des Kaufmanns Schulze, 1847. (Wiesenstraße, ursprünglich Maillot de la 
Treille, heute Rosipalgarten, Königinstraße 28.) 

Um- und Neubauten bei Baron Frauenhofen, Briennerstraße 15, 1847. (Wenng Pl. 6, heute Briennerstraße Ir.) 
Grabkapelle auf dem Münchner Friedhof für den Sohn des Grafen Mejan, 1847/48. (Südfriedhof. Kapelle in dem Bo- 
gengang, ‚‚consacree ä la m&moire du Comte Etienne Me&jan‘“.) 

Entwürfe von Möbeln und Vitrinen für Petersburg, 1847. (Im Zusammenhang mit der Übersiedlung des Hauses Leuch- 
tenberg nach St. Petersburg.) 

Arbeiten bei Leuchtenberg, 1847. 

Dekoration des Ladens Hornecker in der Schwabingergasse Nr. —, 1847. 

Entwürfe für Petersburg, 1848. 

Stucco lustro im großen Treppenhaus von Schleißheim, 1848. (Das große Treppenhaus im Schloß von Schleißheim 
wurde vom Jahre 1847 ab auf Befehl König Ludwigs I. fertiggestellt, Architektur von Zuccali und Effner.) 
Bau eines Eiskellers in Nannhofen und Dekoration von einigen Zimmern, 1848. 

Entwürfe für den Gebrauch des Königs, 1848. 

Umbauten im Palais des Fürsten von Öttingen-Spielberg, Maxstraße, 1849. (Maxstraße 2. Wenng Pl. 6.) 

Entwurf für Umbauten bei dem Fürsten von der Leyen, Briennerstraße 19, und Ausführung der Arbeiten, 1849. (Heute 
Apostolische Nuntiatur, errichtet von Karl v. Fischer.) 

Verstärkungsarbeiten in einem Teil des Museums-Tanzsaales, 1849. (Porzia-Palais.) 

Entwürfe für Umbauten im Hause des Baron Moreau, Frühlingstraße, 1849. (Frühlingstraße 27. WenngPl.ı. Heute 
Von der Tannstr. 27, Frau Dr. Borchard verw. Scharrer gehörig.) 

Entwürfe für Marmorkamine verbunden mit Kachelofen- Apparatur für Nymphenburg und Berg. (Für den König.) 1849 
Arbeiten für Nannhofen, 1849. 

Folge von 70—80 Zeichnungen für Lithographien in Liefe: ungen, 1849. — Entwürfe von Möbeln für den Königsbau, 1849. 
Fortsetzung der Arbeiten für den Fürsten von der Leyen. Stuckdekoration, Bildhauerarbeiten und Malereien im Speise- 
saal. 1850. (Apostolische Nuntiatur.) 

Entwurf eines Wohnhauses für Baron Pfetten. 1850. 

Vollständige Erneuerung des Hauses Baron Lotzbeck in der Briennerstraße und neue Fassade. 1850. (Briennerstraße I6. 
Wenng Pl. 6, abgebrochen, heute Böhlerhaus.) 

Entwurf eines Wohnhauses für General Kretschmann. 1850. 

Fortsetzung der Entwürfe für Lithographie Nr. 1I5—120 a, Dezember 1850. 

Ausbesserungsarteiten im Schloß des Fürsten Karl von Wallerstein. Reise nach Seyfriedsburg zu demselben. 1850. 
Arbeiten im Speisesaal des Hotels zum Goldenen Hirschen. 1850. (Theatinerstraße 18. Wenng Pl. 5.) 
Reinzeichnungen zum Bau eines Palais für den Fürsten von Thurn- und Taxis in Regensburg. 1850. (Möglicherweise 
dazu gehörig T.H. Nr. 30, 32, 38.) 

Umbauten und Ausbesserungen im neuen Hause des Barons C. von Lotzbeck, Karolinenplatz 3. (Bourgoing-Haus), Speise- 
saal in Stucco lustro. 1851. (Heutiges Lotzbeck-Palais, ursprünglich Haus Hompesch. Der Reichsrat Carl von 
Lotzbeck übernahm das Haus von seinem Schwiegersohn. Der alte Zustand ohne das Obergeschoß, jedoch mit 
den Seitenflügeln überliefert auf einem Porzellanbild im Besitz von Adele Freifrau von Lotzbeck auf Nannhofen.) 
Stucco lustro im neuen Badezimmer des Königs Maximilian II. 1851. (München, Residenz.) 

Fortsetzung der Zeichnungen für Lithographie. Ca. 50 Stück. 1851. (Metivier vermerkt den Tod des Lithographen, 
vermutlich Roehrers.) 

Umbauten bei dem Fürsten von der Leyen, 1852. (Apostolische Nuntiatur.) 

Arbeiten für Lotzbeck, für Havard (Goldener Hirsch) —Neuer Laden Hornecker. — Comptoir des Herrn Rau, Schwabinger- 
gasse, 1852. 

Bedeutende Umbauten im Hause des Grafen Waldkirch, Schönfeldstraße 1852. (Schönfeldstraße 19. Wenng Pl. ı, 
heute Schönfeldstraße 6.) 

Zeichnungen „für meine Kollektion“ (Lithogr.), 1852. (Krankheitsfall. Metivier drei Monate krank.) 

Entwürfe für Neudekorationen in der Synagoge, 1853. 

Arbeiten bei dem Fürsten von der Leyen, 1853. (Nuntiatur.) Rücktritt Metiviers von seinen Ämtern. 

Entwurf für Minister von der Pfordten für Umbauten und Vergrößerungen eines Hauses Königinstraße 10, 1854/55. 
(Fassadenriß T.H. Nr. 64, modern als Palais von der Pfordten beschriftet. — Heute Palais der Freifrau von Bassus, 
Königinstraße 21.) (Abb. 19.) 

Entwürfe für Vergrößerung des Gasthofs zum Goldenen Hirsch, projektierter Flügel nach der Salvatorstraße, nicht aus- 
geführt, 1854. 

Entwürfe für den Grafen Quadt in Lindau, Oktober 18 54. 


Entwürfe, um eine Umfassungsmauer des alten Schlosses von Herzberg in Thüringen nutzbar zu machen. Für Baron 
v. Dörnberg, 1855. (Hiermit schließt die Aufzählung vorläufig ab. Es folgt der eigenhändige Nachtrag.) 


Jean Baptiste Metivier 


154. Fortsetzung der Projekte für Schloß Herzberg, 1856. 

155. Verschiedene Privathäuser, Entwürfe um mich zu beschäftigen, 1856. (Die Entwürfe sind erhalten: T.H. 68/69, 70/71; 
72/73.) 

156. Projekt zur Vergrößerung eines Badhauses in Ischl für den Bankier von Kraft, 18 56. 


Ein Gebäude, das Hauttmann und Karlinger, Bayrisches Wanderbuch, Band 
München, 1922, für Me£tivier in Anspruch nehmen, das Wohn- und Geschäftshaus 
des Kaufmanns Lebling, Promenadestraße 15, Ecke Prannerstraße, kann weder in dem 
Werkverzeichnis, noch in den Rissen der Technischen Hochschule nachgewiesen werden. 
Der Stil scheint mir nicht auf Metivier zu deuten. Es gehört eher der neugotischen 
Richtung Matthias Bergers an. Vermutlich beruht die Angabe auf einer Verwechslung 
mit dem im Werkverzeichnis unter Nr. 95 aufgeführten Boitel-Haus. 

Die Nachwelt ist wenig sorgfältig mit Metiviers Arbeiten umgegangen. Vielleicht 
waren seine Kunstmittel zu diskret, um sich gegenüber dem derberen Zugriff späterer 
Jahrzehnte zu behaupten. Vielleicht auch lag in seiner dekorativen Kunstauffassung 
wirklich eine geistige Genügsamkeit, die nicht zur letzten Höhe emporführt. Soviel 
steht fest: es wäre ungerecht, die vornehme Schlichtheit seiner Bauten mit der Bana- 
lität bloßer Nutzarchitekturen gleichzusetzen. Sein klassisches Grundgefühl war echt. 
Drum ist der Mann unseres Andenkens und sein Werk des gleichen Schutzes wert, 
wie man ihn dem nationalen Kunstgut älterer Jahrhunderte angedeihen läßt. Die 
Denkmale unserer klassischen Periode haben ein wohlbegründetes 
Recht darauf, daß ihrer fortschreitenden Zerstörung Einhalt geboten 
wird. 
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MITTEILUNGEN 
DES DEUTSCHEN VEREINS FÜR KUNSTWISSENSCHAFT 


RUCKBLICK 


Auch auf den Deutschen Verein für Kunstwissenschaft fiel der ‚Reif in der Frühlingsnacht‘“: der Weltkrieg zer- 
störte auch hier Blüte und fruchtversprechende Keime, ließ manches verkümmern oder hielt das Wachstum zurück. Als 
sich dann in chaotischer Zeit die Lebenskraft trotz allen Unbilden wieder rührte, ist es der sorglich pflegenden Hand des 
Herrn Geheimrats Prof. Dr. Otto von Falke zu danken gewesen, daß die Vereinsarbeit wieder gedieh, und dem uner- 
müdlichen Eifer des Herrn Bürovorstehers Oskar Schmidt, unseres Geschäftsführers seit 1921, daß sich die Mitglieder- 
zahl wieder hob, so daß sie sich von 843 nach dem Kriege auf 1750 im Jahre 1933 vermehren konnte. Aber die Dankes- 
schuld wäre hier nur zum Teil abgetragen, wenn wir sie nicht auch jenen Mitgliedern erstatten würden, die von Anfang 
an treu zum Verein hielten, ihn durch alle Zeiten der Not und Unbill anhänglich begleiteten und den neu hinzugekom- 
menen durch ihr Beispiel den Begriff enger Verbundenheit recht eigentlich vorlebten. 


A. DIE DENKMÄLER DEUTSCHER KUNST BIS 1933. 


Von der Arbeit an der Hauptaufgabe des Vereins in der Zeit von 1908—1933, den Veröffentlichungen der „Denk- 
mäler deutscher Kunst‘, der Monumenta artis Germaniae, mag die Reihe der folgenden Bände zeugen: 


Baukunst 


Die deutschen Kaiserpfalzen. Leitung: Paul Clemen. 
Bd. I: Uvo Hoelscher: Die Kaiserpfalz Goslar (1927). 
Max Hauttmann: Geschichte der kirchlichen Baukunst in Bayern, Schwaben und Franken von 1550—1780 (1921). 


Bildhauerkunst 


Adolph Goldschmidt: Die Elfenbeinskulpturen aus der Zeit der karolingischen, sächsischen und salischen Kaiser 
und die der romanischen Zeit. 8.—13. Jahrhundert. 4 Bde. (1914 bis 1926). 
Adolph Goldschmidt: Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen des 10. bis 13. Jahrhunderts. 2 Bde. Bd. I (1930) 
Die frühmittelalterlichen Bronzetüren. Hrsg. von Richard Hamann. 
Bd. I: Adolph Goldschmidt: Die deutschen Bronzetüren des frühen Mittelalters (1926). 
Bd. II: Adolph Goldschmidt: Die Bronzetüren in Nowgorod und Gnesen (1932). 
Bd. III: Albert Boeckler: Die Bronzetür von San Zeno in Verona (1931). 
Hans Karlinger: Die romanische Steinplastik in Altbayern und Salzburg 1050—1260 (1924.) 
Adolph Goldschmidt und Leopold Giese: Skulpturen von Freiberg und Wechselburg (1924). 
Herbert Kunze: Die Plastik des 14. Jahrhunderts in Sachsen und Thüringen (1925). 
Kurt Martin: Die Nürnberger Steinplastik im 14. Jahrhundert (1927). 
Richard Ernst und E. Garger: Die früh- und hochgotische Plastik des Stephansdoms (Tafelband 1927). 
Ilse Futterer: Gotische Bildwerke der deutschen Schweiz 1220—1440 (1930). 
Richard Hamann: Die Plastik der Elisabethkirche zu Marburg (1929). 
Heinrich Kohlhaußen: Minnekästchen im Mittelalter (1928). 
Wilhelm Vöge: Niclas Hagnower, der Meister des Isenheimer Hochaltars (1930). 
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Georg Habich: Die deutschen Schaumünzen des 16. Jahrhunderts, 3 Bde. 
Bd. I und II: Die deutschen Schaumünzen des 16. Jahrhunderts, geordnet nach Meistern und Schulen (1929 
bis 1932) und Registerband, 
Die geprägten österreichischen Schaumünzen. 
Bd. I: Günther Probszt: Die geprägten Schaumünzen Innerösterreichs (1928). 


Malerei 


E. Heinr. Zimmermann: Die vorkarolingischen Miniaturen. ı Bd. Text, 4 Bde. Tafeln (1916). 
Wilhelm Köhler: Die karolingischen Miniaturen. 
Bd. I: Die Schule von Tours. 2 Bde, Text, ı Bd. Tafeln (1930—1933). 
Josef Garber: Die romanischen Wandgemälde Tirols (1928). 
Paul Clemen: Die gotischen Monumentalmalereien der Rheinlande. 2 Bde. (1930). 
Paul Ganz: Die Handzeichnungen Hans Holbeins d. J. 8 Bände Tafeln (1910—1926). 


Kunstgewerbe 


Betty Kurth: Die deutschen Bildteppiche des Mittelalters. 3 Bde. (1926). 

Franz Kieslinger: Die gotische Glasmalerei in Österreich bis I450 (1928). 

Paul Frankl: Der Meister des Speculumfensters von 1480 in der Münchner Frauenkirche (1932). 
Arthur Galliner: Mittelalterliche Glasgemälde aus Wimpfen (1932). 


Außerhalb der Denkmälerreihe steht, aber eng zu ihr gehört und von jedem Freunde deutscher Kunst wird benutzt: 
Georg Dehio: Handbuch der deutschen Kunstdenkmäler. Abteilung I: Deutschland. 5 Bde. Abteilung II: 
Österreich, hrsg. v. Dagobert Frey u. Karl Ginhart, I. Bd. 


B. DIE JAHRESGABEN BIS 1933 


Während die aufgezählten, z. T. sehr kostspieligen Werke trotz der für die Mitglieder durchgeführten Preisermäßigung 
nur in den Besitz weniger von ihnen gelangen konnten, die Mehrzahl vielmehr von öffentlichen Instituten aufgenommen 
wurde, gelangten satzungsgemäß die Jahresgaben in die Hände aller. Es wurden veröffentlicht: 


1909: Paul Ganz: Zwei Schreibbüchlein des Niklaus Manuel Deutsch von Bern. 

1ı9Io: Adolph Goldschmidt: Das Evangeliar im Rathaus zu Goslar. 

1911: Alexander Mayer: Die Genreplastik am Sebaldusgrab Peter Vischers. 

1912: Hellmuth Th. Bossert und Willy F. Storck: Das mittelalterliche Hausbuch. 

1913: Otto von Falke: Der Mainzer Goldschmuck der Kaiserin Gisela. 

19I4: Edmund Renard: Das neue Schloß zu Benrath. 

1915: Andreas Aubert: Caspar David Friedrich: Gott, Freiheit und Vaterland. (Herausgegeben von G. J. Kern). 
1916: Julius v. Schlosser: Die Wandgemälde aus Schloß Lichtenberg in Tirol. 

1917: Max J. Friedländer: Die Holzschnitte der Lübecker Bibel v. 1494 zu den 5 Büchern Mosis. 
1918— 1919: Otto von Falke: Deutsche Porzellanfiguren. 

1920— 1921: Adolf Feulner: Ignaz Günther, kurfürstl. bayrischer Hofbildhauer 1725—1775. 
1922: Max J. Friedländer: Hans Weiditz, eine Auswahl aus seinem Holzschnittwerk. 

1923: Adolph Goldschmidt: Gotische Madonnenstatuen in Deutschland. 

1924: Elfried Bock: Die Holzschnitte des Meisters DS. 

1925: Richard Hamann: Die romanische Holztür der Kirche St. Maria im Kapitol zu Köln. 
1926: Max J. Friedländer: Die Zeichnungen von Matthias Grünewald. 

1927: Ph. M. Halm: Der Bildhauer Erasmus Grasser. 

1928: Hans Huth: Abraham und David Roentgens Neuwieder Möbelwerkstatt. 

1929: Otto Wertheimer: Nicolaus Gerhaert, seine Kunst und seine Wirkung. 

1930: B. von Tieschowitz: Das Chorgestühl des Kölner Domes. 

1931: Ph. M. Halm und R. Berliner: Das Hallesche Heiltum. 

1932: Max J. Friedländer und Jakob Rosenberg: Die Gemälde von Lucas Cranach. 


Als besondere Gaben sind verteilt worden: 
Die Berichte über die Arbeiten an den Denkmälern deutscher Kunst: 


I. Bericht IQII, 
2. Bericht I913, 


3. Bericht 1914 und 
A. E. Brinckmann: Von Guarino Guarini bis Balthasar Neumann (Vortrag in der Mitgliederversammlung 


Amer V.Er932): 
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Wurden diese Geschenke gewöhnlich am Schluß des Jahres den Mitgliedern zugeleitet, so mußte, sehr gegen den Wunsch 
des Autors wie des Vereins, die des Jahres 

1933: Albert Boeckler: Das Goldene Evangeliar Heinrichs INT 
auf sich warten lassen, ein um so schmerzlicher empfundenes Versagen, als dieses Werk das fünfundzwanzigjährige Be- 
stehen des Vereins mit festlichem Glanze überstrahlen sollte. Die Verhältnisse, die Schwierigkeit der Aufnahmen und 
ihrer Reproduktion insbesondere, waren trotz dem dankbar anzuerkennenden Entgegenkommen der spanischen Behörden 
stärker als der Wille. Indessen wird nunmehr der gewichtige Inhalt und die Güte der Abbildungen die Wartenden für 


ihre Geduld reichlich entschädigen. 


GEGENWART 


A. DE ZUNÄCHST ERSCHEINENDEN ARBEITEN 
(DENKMÄLER DEUTSCHER KUNST) 


Aus der ersten fünfundzwanzigjährigen Epoche des Vereins wären noch manche begonnene Arbeiten anzuführen. 
Es mögen hier nur diejenigen aufgezählt sein, deren Erscheinen für die nächste Zeit bestimmt 
zugesagt werden kann, weil nunmehr die Manuskripte abgeschlossen sind oder dicht vor dem Abschluß stehen, z. T. 
bereits gedruckt werden. Es sind: 

Oskar Schürer: Die Kaiserpfalz zu Eger. 

Christian Rauch: Die Kaiserpfalz zu Ingelheim. 

Rudolf Kautzsch: Der Dom zu Worms. 

Adolph Goldschmidt: Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen des 10. bis 13. Jahrhunderts. II. Band. 

Hanns Swarzenski: Die deutsche Buchmalerei des 13. Jahrhunderts. 

Heinrich Weizsäcker: Adam Elsheimer. 

Otto von Falke und Erich Meyer: Die romanischen Bronzegeräte. I. Band. 

Paul Frankl: Der Medaillonmeister. 

Alois Elsen: Die Glasfenster im Dom zu Regensburg. 

Georg Dehio: Handbuch der deutschen Kunstdenkmäler. Abteilung II. Österreich. II. Band. 


B. DIE NEU GEWÄLHTEN ORGANE DES VEREINS 


Infolge Ablaufs der Amtszeit der Organe des Vereins ist in der Mitgliederversammlung am 2. Dezember 1933 der Aus- 
schuß und von diesem in der Sitzung am 21. Dezember 1933 der Vorstand neu gewählt worden. Den Vorstand bilden: 


Vorsitzender: Geh. Reg.-Rat Prof. Dr. Wilhelm Pinder, München 

Stellvertreter des Vorsitzenden: Präsident der Notgemeinschaft der Deutschen Wissenschaft Staatsminister Dr. 
Friedrich Schmidt-Ott, Exz., Berlin. Geh. Reg.-Rat I. Dir. Dr. Heinrich Zimmermann, Nürnberg 

Schriftführer: Generaldirektor i. R., Geh. Reg.-Rat Prof. Dr. von Falke, Berlin 

Stellvertreter des Schriftführers und zum geschäftsführenden Vorsitzenden bevollmächtigt: Dir. Prof. Dr. Karl 
Koetschau, Berlin 

Schatzmeister: Präsident der Preuß. Staatsbank, Staatssekretär z. D. Dr. Franz Schroeder, Berlin 

Stellvertreter des Schatzmeisters: Dir. Prof. Dr. Robert Schmidt, Berlin 


Beisitzer: Stellvertreter der Beisitzer: 

Prof. Dr. A. E. Brinckmann, Berlin Prof. Dr. Franz Bock, Berlin 

Dir. Dr. Hans Buchheit, München Prof. Dr. Leo Bruhns, Leipzig 

Gen.-Dir. Dr. Ernst Buchner, München Dir. Dr. Theodor Demmler, Berlin 

Geh. Reg.-Rat Prof. Dr. Paul Clemen, Bonn Prof. Dr. Ernst Fiechter, Stuttgart 

Prof. Dr. M. Dreger, Wien Prof. Dr. Dagobert Frey, Breslau 

Prof. Dr. Hermann Egger, Graz Prof. Dr. Arthur Haseloff, Kiel 

Dir. Dr. Adolf Feulner, Frankfurt a.M. Prof. Dr. Eberhard Hempel, Dresden 

Dir. Dr. Ernst Gall, Berlin Geh. Reg.-Rat Prof. Dr. Rud. Kautzsch, Hohen-Schäftlarn 
Prof. Dr. August Grisebach, Heidelberg Dir. Dr. Heinrich Kohlhaussen, Breslau 

Prof. Dr. Richard Hamann, Marburg Dir. Prof. Dr. Georg Lill, München 

Dir. Dr. Eberhard Hanfstaengl, Berlin Dir. Dr. Walter Mannowsky, Danzig 

Min.-Rat Dr. Robert Hiecke, Berlin Prof, Dr. Christian Rauch, Gießen 

Prof. Dr. H. Jantzen Frankfurt a. M. Prof. Dr. Hans Rose, Jena 

komm. Gen.-Dir. Prof. Dr. Otto Kümmel, Berlin Prof. Dr. Otto Schmitt, Greifswald 

Dir. Prof. Dr. H. Lehmann, Zürich Prof. Dr. Richard Sedlmaier, Rostock 

Dir. Dr. Alfred Rohde, Königsberg Prof. Dr. Alfred Stange, Erlangen 

Prof. Dr. Jos. Sauer, Freiburg Prof. Dr. Georg Graf Vitzthum v. Eckstädt, Göttingen 
Geh.Reg.-Rat Prof. Dr. W.Waetzoldt, Berlin Dir. Prof. Dr. Friedrich Winkler, Berlin 


74 


Mitteilungen des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft 


Dem Ausschuß gehören außer den Mitgliedern des Vorstands an: 


Dr. Ludwig von Baldaß, Wien 

Dr. Otto Benesch, Wien 

Geh. Rat von Bezold, Frankfurt a. M.(f) 

Dir. Dr. Walter Biehl, Bautzen 

Prof. Dr. Frhr. Fr. W. von Bissing, Oberaudorf 
Dr. Heinrich Bodmer, Zürich 

Bibliotheksrat Dr. Albert Boeckler, Berlin 

Dr. Walter Boll, Regensburg 

Prof. Dr. Joh. Christ, Aachen 

Dir. Karl Csanyi, Budapest 

Dir. Dr. Viktor Dirksen, Wuppertal 

a. o. Prof. u. Dir. Dr. Alexander Dorner, Hannover 
Gen.-Dir. Prof. Dr. Fr. Dornhöffer, München (+) 
S. Erl. Adalbert Graf zu Erbach-Fürstenau, Fürstenau 
Dir. Dr. Richard Ernst, Wien 

Prof. Dr. Konrad Escher, Zürich 

Dir. Dr. Otto H. Förster, Köln 

Dir. i. R. Richard Graul, Leipzig 

Dir. Dr. Walter Greischel, Magdeburg 

Prof. Dr. Robert Hedicke, Heidelberg 

Dir. Dr. Erwin Hensler, Dresden 

Kustos Dr. Gustaf Jacob, Mannheim 

Dir. Prof. Dr. Emil Jacobs, Berlin 


S. Kgl. Hoheit Prinz Johann Georg, Herzog zu Sachsen, 


Freiburg 
Prof. Dr. Hans Kauffmann, Berlin 
Dir. Dr. Wilhelm Köhler, Weimar 
Reg.- u. Baurat Julius Kohte, Berlin 
Dir. Prof. Dr. E. Krüger, Trier 
Curator Charles L. Kuhn, Cambridge (Mass.) 
Reg.- u. Baurat a. D. Ernst Kyriß, Stuttgart 
Geh. Reg.- Rat Prof. Dr. Georg Leidinger, München 
Dir. Dr. Oskar Lenz, Veste Coburg 


Geh. Rat Dr. Karl Lohmeyer, Saarbrücken 

Dir. Prof. Dr. Luthmer, Kassel 

Dir. Dr. Zoege von Manteuffel, Dresden 

Dr. Kurt Martin, Karlsruhe 

Geh. Hofr. Prof. Dr. P. J. Meier, Braunschweig 

Prof. Paul Meißner, Darmstadt 

Dr. Erich Meyer, Berlin 

Chefarzt Dr. Fritz Michel, Koblenz 

Dir. Dr. Walter Müller-Wulkow, Oldenburg 

Dr. Robert Nissen, Münster i. W. 

Dir. Dr. Werner Noack, Freiburg 

Dr. Leo Planiszig, Wien 

Buchhändler Leonhard Preiß, Berlin 

Prof. Jonny Roosval, Stockholm 

Gen. Kons. Dr. h. c. Ludwig Roselius, Bremen 

Dir. Dr. W. Max Sauerlandt, Hamburg (f) 

Dir. Dr. Ernst Sauermann, Kiel 

Dir. Dr. Alois Schardt, Berlin 

Dir. Dr. Eberhard Freiherr Schenk zu Schweinsberg, Wies- 
baden 

Dr. Rudolf Schnellbach, Stuttgart 

Dr. Hubert Schrade, Heidelberg 

Dir. Dr. Bruno Schroeder (7), Dresden 

Min.-Dir. i. R. Max Schultz, Berlin 

Dir. Dr. Hubert Stierling, Altona 

Dir. Dr. W. R. Valentiner, Berlin 

Prof. Dr. W. Vogelsang, Utrecht 

Prof. Dr. Artur Weese, Bern 

San.-Rat Dr. Ludwig Wehr, Stettin (7) 

Dir. Prof. Dr. Otto Weigmann, München 

Prof. Dr. Heinrich Weizsäcker, Stuttgart 

Prof. Dr. Kurt Wilhelm-Kästner, Essen 

Dir. Dr. Alfred Wolters, Frankfurt a. M. 


C. DIE NEUE ORGANISATION DES DENKMÄLERWERKES 


Bei dieser Gelegenheit schien es auch angezeigt, die in gar zu viele Unterabteilungen gespaltene Organisation 
des Denkmälerwerkes — es waren nicht weniger als 29 —, die in der Praxis schon längst unwirksam geworden war, 
aufzugeben. Es wurden die folgenden Abteilungen errichtet: 


Abteilungsleiter: 


A. Baukunst: Mittelalter: Geh. Reg.-Rat Clemen, Prof. Jantzen 
Neuzeit: Prof. Brinckmann, Dr. Rudolf Pfister 


B. Skulptur: Mittelalter: Geh. Reg.-Rat Pinder, Prof. Otto Schmitt 
Neuzeit: Prof. Bruhns, Dir. Feulner 


C. Malerei: Mittelalter: Prof. Stange, Dr. Boeckler 
Neuzeit: Geh. Reg.-Rat Zimmermann, Prof. Kauffmann 


Dar 


. Kunstgewerbe: Geh. Reg.-Rat von Falke, Dir. Robert Schmidt 
Ornamentgeschichte: Prof. Sedlmaier, Prof. Graf Vitzthum 
Graphik: Dir. Winkler, Dir. von Manteuffel 

. Zeichnungen: Dr. Schilling, Dr. Halm 
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D. ALLGEMEINERE AUFGABEN 


Dem Verein muß daran gelegen sein, seine Arbeit über die wenn auch noch so umfangreichen wissenschaftlichen 
Aufgaben hinaus zu erweitern. Er würde die Gegenwart nicht verstehen, wenn er sich nur auf die Forderung der wissen- 
schaftlichen Erforschung beschränken und nicht selbst deren Ausmünzung für die Bildung der Allge- 
meinheit übernehmen wollte. Eine Wissenschaft, die nicht in Fühlung mit dem Leben bleibt, ist zur Erstarrung 
verurteilt. Aus diesem Grund wurde noch eine der Popularisierung dienende Abteilung geschaffen, die neben 
die des Denkmälerwerkes tritt, und deren Leiter Karl Koetschau und Alfred Stange sind. Aus dem Boden werden deren 
Arbeiten sich nicht stampfen lassen. Denn wenn nicht Steine anstatt Brot gegeben werden sollen, ist gerade hier sorgsamste 
Vorbereitung notwendig Das Kochen „breiter Bettelsuppen‘“ mag leicht sein. Bücher aber, die wissenschaftliche Er- 
kenntnisse in allgemeinverständlicher Form vortragen wollen, bedürfen ebenso sehr eines klaren Blicks auf das Ganze, 
wie der Beherrschung der Einzelheiten, aus denen es sich zusammensetzt, ehe daran gegangen werden kann, einen Bau 
aufzurichten, in den jeder hineintreten, in dem er sich heimisch und wohl fühlen kann. Zwei Werke sind geplant: 
eine fünfbändige deutsche Kunstgeschichte, gegliedert nach den Kunstarten, die neben dem klassischen Werk 
Dehios seine Berechtigung erweisen muß, aber auch bei aller Ehrfurcht vor dieser einmaligen Leistung erweisen kann. 
Dann ein Buch, das die Kunstdenkmäler in enge Beziehung zur deutschen Geschichte und zur Eigenart der deutschen 
Stämme bringen soll: „Deutsche Kunstdenkmäler als Spiegel der deutschen Geschichte und der deut- 
schen Stämme“, Weiteres darüber wird zu gegebener Zeit mitgeteilt werden 


Zwischen Erforschung und Weitergabe des Erforschten an die Allgemeinheit, beiden in gleicher Weise zu dienen 
bemüht, stehen zwei andere neue Einrichtungen. Die Zeitschrift, in der diese Vereinsmitteilungen erscheinen, wird sich 
hoffentlich gedeihlichen Wachstums erfreuen können. Sie fängt bescheiden mit vier Heften im Jahre an. Mehren sich 
die Mitglieder und bleibt der Eifer zur Mitarbeit rege, kann sie künftighin öfter bei unseren Mitgliedern sich einfinden. 
Was sie will, ist in den Worten ‚„‚Zur Einführung‘ in diesem Hefte gesagt worden. Die andere Einrichtung, weit gefördert 
und vielleicht schon in Erscheinung getreten, wenn diese Zeilen bekannt werden, ist nun einmal nichts Gedrucktes, sondern 
eine Art öffentliche Auskunftsstelle, die Zentralkarthothek der Photographien deutscher Kunstdenkmäler. 
Sie wird wahrscheinlich dem kunsthistorischen Forschungsinstitut der Universität Marburg unterstellt werden. 
Eine ebenso große wie notwendige Arbeit ist zu leisten, notwendig für die Forschung und von ihr schon längst heiß ersehnt, 
notwendig aber auch für die Allgemeinheit, nicht zuletzt auch für die Presse mit ihrem immer stärker werdenden Bild- 
bedarf. Sind die Vorarbeiten erst abgeschlossen, wird an dieser Stelle wieder darüber berichtet werden. 


E. GRENZLANDE DEUTSCHER KUNST 


Für Deutschland ıst es wichtig, seine Kulturleistungen klar herauszuarbeiten; einmal, damit sie unser eigenes Volk, 
das sich im allgemeinen zu wenig darum gekümmert hat, schätzen lernt, dann aber auch damit dem Auslande nachdrück- 
licher, als es unsere Bescheidenheit oder auch Gleichgiltigkeit bisher zuließ, gezeigt wird, was wir zur Weltkultur beige- 
tragen haben. Auch hier hat der Verein für seinen Teil eine wichtige Aufgabe zu erfüllen. In einer neuen Publikations- 
reihe, die sich „Grenzlande deutscher Kunst“ nennt, will er zeigen, wie wir die eigene Kunst in kolonisatorischem 
Sinne fruchtbar gemacht haben, wie an diesen Grenz-Vermittlungsstellen fremde Kunst von uns aufgenommen und 
umgeschaffen wurde, aber auch wie wir fremden Ländern Anregung zu bringen in der Lage waren. Arbeiten 
die diesem Ziele dienen können, wurden, soweit begonnen, an den Verein herangezogen, das ganze Arbeitsfeld aber “= 
Bezirke eingeteilt. Näheres darüber in einer der nächsten Mitteilungen. 


F. KULTUR UND KUNST DES DEUTSCHEN BAROCKS 


‚Und schließlich ist noch ein früher gegebenes Versprechen einzulösen. Vor einigen Jahren hat Exzellenz Schmidt- 
Ott die Anregung dem Verein gegeben, er möge seine Aufmerksamkeit der Forschung des deutschen Barocks in seinem 
gesamten Umfange zuwenden. Was an Einzelarbeit für diese Aufgabe zu lösen ist, mag in einer besonderen Reihe ‚„For- 
schungen zur Geschichte des deutschen Barocks“ seinen Platz finden. Wenn daraus mit der Zeit eine Bude 
des deutschen Barocks“, etwa im Sinne von Burckhardts „Kultur der Renaissance in Italien“, und ee ein 
Kunst des deutschen Barocks“ erwüchse, in der bildende Kunst wie Musik und Literatur En auch in ö 
derten Darstellungen zu behandeln wären, so würde auch dafür der Verein gern sich zur Varianz stellen er 
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G.-APPELLE AN DIE MITGLIEDER 


„Was sind Hoffnungen, was sind Entwürfe!“ So dürfte auch der Verein dem Chor aus der „Braut von Messina“ 
nachsprechen, wenn er nicht das Bewußtsein in sich trüge, daß ihn die unbedingte Hingabe an die deutsche Kunst, eben 
weil es sich um ein hohes Gut der Deutschen handelt, zum Ziele führen muß. Hilfe braucht er freilich, Hilfe von allen 
Stellen, die der Pflege der deutschen Wissenschaft dienen, Hilfe von der ihm auch örtlich benachbarten ‚‚Notgemeinschaft 
der Deutschen Wissenschaft“, zu der vertrauend er von einem Flügel des Berliner Schlosses zum anderen die Hand 
ausstreckt, Hilfe vor allem von seinen Mitgliedern. Sie sind seine eigentliche Stärke. Ihre Zahl muß noch 
beträchtlich anwachsen. Jeder zahle nicht nur seinen Beitrag, sondern 


jeder werbe auch für den Verein, 
jeder mindestens ein neues Mitglied. 


Wenn diesem Rufe gefolgt wird, können wir das entwickelte Programm mit der für wissenschaftliche Arbeit zum 
Reifen erforderlichen Zeit unbedingt erfüllen. Und die Werbung ist nicht schwer. Der Werber braucht nicht nur an die 
Güte der Sache zu erinnern, für die er eintritt, und der weiter zu helfen jedem gebildeten Deutschen eine gern geübte 
Pflicht sein muß. Er kommt auch mit Gaben, deren Wert die materielle Leistung, die er fordert, weit übersteigt: 


Jeder erhält für 20 M Jahresbeitrag eine Jahresgabe. Er kann 
sie sich von jetzt ab unter mehreren auswählen, dieihm 
zur Wahl vorgeschlagen werden. Er kann außerdem von 
den nicht gewählten zu sehr billigem Preise das etwa noch er- 
wünschte Werk beziehen. Außerdem bekommt jeder unentgelt- 
lich die viermal im Jahre erscheinende Zeitschrift nebst der Biblio- 
graphie und schließlich kann er alle Veröffentlichungen des Ver- 
eins zu Vorzugspreisen erwerben. 


H. JAHRESGABEN FÜR 1934 
Für 1934 werden den Mitgliedern die folgenden Jahresgaben zur Wahl angeboten: 


Edmund Renard (f) und Franz Graf Wolff Metternich, Das ehemalige Kur-Kölnische Jagd- und Lust- 
schloß Augustusburg zu Brühl. Mit 92 Abbildungen im Text und 35 Lichtdrucktafeln. 


Die Mitglieder des Vereins haben bereits seit I9I3 die schöne Publikation der „Neuen Schlosses zu Benrath‘ von 
Ed. Renard in Händen. Es lag ihm sehr daran, in ähnlicher Weise das Brühler Schloß herauszugeben und kurz vor sei- 
nem für die Wissenschaft viel zu früh eingetretenen Tode konnte er diese Arbeit im wesentlichen als abgeschlossen an- 
sehen. Sein Amtsnachfolger hat sich der Mühe in dankenswerter Weise unterzogen, das hinterlassene Manuskript druck- 
fertig zu machen und inzwischen noch neu gewonnene wissenschaftliche Forschungsergebnisse datin zu verarbeiten. So 
ist der Verein in der Lage, auch dieses Juwel des rheinisch-fränkischen Barocks seinen Mitgliedern vorzulegen, in würdig- 
ster Form, wie er sie dem verdienten rheinischen Forscher schuldig zu sein glaubte. 


Ludwig Volkmann: Der Überlinger Rathaussaal des Jakob Ruß und die Darstellung der deutschen Reichsstände. 
Mit 146 Abbildungen auf 80 Tafeln. 


Der köstliche spätgotische Saal des Rathauses zu Überlingen am Bodensee mit seinem holzgeschnitzten Figuren- 
fries aus dem Jahre 1494 bildet den Kern- und Ausgangspunkt dieser in kunst- und kulturgeschichtlicher Hinsicht gleich 
anregenden Publikation. Er entstammt der Werkstatt des Meisters Jacob Ruß von Ravensburg, eines trefflichen Vertreters 
jener „Bodenseeschule“, welche die großen Traditionen oberrheinischer Plastik — an Nikolaus Gerhaert anknüpfend — 
noch lange gepflegt und fortgeführt hat. Durch sein eigenartiges weltliches Thema hebt sich der Überlinger Zyklus aus 
der Menge der sonstigen, fast durchaus kirchlichen Plastik der Zeit noch besonders heraus. Im ersten Teil wird das Leben 
und das Gesamtwerk des Meisters behandelt. Das bekannte Hauptwerk, der Hochaltar im Dom zu Chur, wird in seiner 
Bedeutung und in seiner Auswirkung auf die Schweiz gewürdigt und von den anderen mehr oder weniger gesicherten 
Arbeiten des Meisters umrahmt. Der Überlinger Saal aber, früher etwas stiefmütterlich behandelt, wird vollständig publi- 
ziert von den großen monumentalen Gestalten bis zu den köstlichen Konsolträgern, die bisher noch kaum beachtet worden 
sind. Schließlich wird auch noch die umstrittene Frage, ob Jacob Ruß der Schöpfer des Chorgestühls im Münster zu 
Bern ist, unter Verwertung neuer Archivfunde zu beantworten versucht. Der zweite Teil geht auf g lese des UÜber- 
linger Zyklus näher ein, der die ständische Gliederung des heiligen römischen Reiches deutscher Nation in je vier hervor- 
ragenden Vertretern, unter dem Schutze Christi und der Lokalheiligen, darstellt, ein Thema, das heute, wenn auch unter 
veränderter Anschauung, lebhaftes und geradezu aktuelles Interesse finden dürfte. Im Grunde genommen war das mittel- 
alterliche ‚„‚Quaternionen-System‘ nur eine staatsrechtliche Fiktion, genoß aber bis ins 18. Jahrhundert hinein eime außer- 
ordentliche Popularität, weil es als Symbol der ständisch gegliederten, aber gerade dadurch festgefügten Reichseinheit 
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erschien. Von den Trägern der Erzämter, den Kurfürsten, vom Herzog bis zum Bauern werden diese alten Reichsstände 
auf Grund eines umfassenden und vielfach noch unbekannten Bildmaterials vorgeführt, in Plastik und Malerei, Miniatur 
und Graphik, ja bis in verschiedene Zweige des Kunstgewerbes hinein. 


Kurt Gerstenberg und Paul Ortwin Rave: Die Wandgemälde der deutschen Romantiker im Casino Massimo 
zu Rom. Mit mehr als 100 Abbildungen. 


Die Räume des Casino Massimo beim Lateran sind seit Jahrzehnten so gut wie unzugänglich und die Wandmalereien 
der Romantiker daher auch der Kunstforschung fast unbekannt. Und doch war die Villa einst das Ziel aller deutscher 
Romfahrer. Neben der Casa Bartholdy muß sie als die Wiege der deutschen Monumentalmalerei des 19. Jahrhunderts 
gelten. Cornelius und Overbeck, Schnorr von Carolsfeld und Joseph Anton Koch, Veit und Führich sind die Meister, 
die damals mit der Ausschmückung der drei Räume betraut wurden. Darstellungen nach den Dichtungen der drei großen 
Italiener Dante, Tasso und Ariost waren das gewaltige Thema. Die Entwürfe begannen schon 1817, die Ausführung in 
Fresko selber setzte 1820 ein und zog sich bis 1829 hin. 

Es ist nun nach außerordentlichen Schwierigkeiten gelungen, durch das Entgegenkommen der Kunstverwaltung des 
Vatikanischen Staates die Photographien nach den Wandgemälden zu erhalten, und zwar nur für diese einmalige Ver- 
öffentlichung. Durch die Bekanntgabe dieser Werke der Romantiker, die auch durch viele zugehörige, in deutschen Kabinetten 
befindliche Zeichnungen, Entwürfe usw. noch beträchtlich vermehrt werden, wird ein unbekannter Schatz der deutschen 
Kunst gehoben, der die Entwicklung der deutschen Malerei im 19. Jahrhundert in neuem Lichte sehen läßt. 


Wer mehr als eine Jahresgabe beziehen will, kann sie beim Verein bestellen. Der Preis für die zweite und 
dritte Jahresgabe beträgt je Io RM. 


Als Jahresgaben für das kommende Jahr (1935) sind vorläufig vorgesehen: 


Walter Mannowsky, Der Artushof in Danzig 
Wilhelm Vöge: Jörg Syrlin der Ältere 
Adolf Feulner: Frankfurter Fayencen 


Und nun von dem stillen Wohlwollen, das die Mitglieder dem Verein geschenkt haben, und für das er noch 
einmal herzlich dankt, 


auf zur werbenden Tat! 


Der geschäftsführende Vorsitzende: 
Karl Koetschau. 


Schriftleitung: Prof, Dr. Karl Koetschau. Berlin C 2, Kaiser-Friedrich-Museum, — Druck: Walter de Gruyter & Co, 
Berlin W ı0. — Klischees: Bendix & Lenike, Berlin O7. = Umschlag-Zeichnung: Hans Bohn, Frankfurt a, M. 
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EINE KRONE KAISER OTTOS I. 
EIN BEITRAG ZUR OTTONISCHEN GOLDSCHMIEDEKUNST 
VON 
FRANZ RADEMACHER 


MIT ı2 ABBILDUNGEN 


Der berühmte Kodex des Halleschen Heiltums in der Aschaffenburger Schloß- 
bibliothek, der den unerhört reichen, leider bis auf wenige Stücke vernichteten Re- 
liquienschatz des Kardinals Albrecht von Brandenburg wenigstens in getreuen Wie- 
dergaben uns überliefert hat, zeigt auf fol. 173v eine männliche Büste, die durch eine 
reich mit Steinen und Perlen besetzte Krone ausgezeichnet ist (Abb. ı). In der vor 
einigen Jahren erfolgten ersten vollständigen Veröffentlichung des Kodex ist die Büste 
folgendermaßen bestimmt: „Deutsch, wohl 15. Jahrhundert, unter Verwendung von 
älteren Teilen (Halsband, Krone wohl 13. Jahrhundert) und späterer Hinzufügung 
der Kugelfüße‘“)). Eine eingehende stilkritische Nachprüfung dieser Zeitansätze zeigt 
jedoch, daf} sie sowohl bezüglich der Büste wie der Krone nicht haltbar sind; um meh- 
rere Jahrhunderte müssen die Datierungen früher angesetzt werden. Bei der Krone, 
die in besonderem Maße unser Interesse verdient, kommen wir aber nicht nur durch 
den stilistischen Vergleich, von dem die vorliegende Untersuchung ihren Ausgang 
nahm, zu einer engen zeitlichen Umgrenzung, vielmehr ergab sich bei der Durchfor- 
schung der historischen Quellen, daß wir sogar in der Lage sind, den einstigen Trä- 
ger dieses ebenso kostbaren wie ehrwürdigen Kleinods zu nennen: Es war der dritte 
Sproß des sächsischen Herrscherhauses, Kaiser Otto II. (973—983). Damit gewinnt 
diese Krone über ihren kunsthistorischen Wert hinaus eine nicht minder große hi- 
storische Bedeutung. 

Die Dokumente über die Reliquienbüste und ihre Krone während ihrer Bewah- 
rung im Halleschen Heiltum sollen zunächst im Wortlaut angeführt werden’). 

Das erste Zeugnis findet sich in dem 1520 erschienenen gedruckten Halleschen Heil- 
tumsbuch, das einen reich mit Holzschnitten verzierten Führer durch den ungeheu- 
ren Reliquienschatz darstellt und in der bei den Heiltümern üblichen Weise die Rei- 
henfolge der Vorzeigung an das Volk festlegt”). Als Nummer 6 des IV. Ganges — 

| 2 Das Hallesche Heiltum. Herausgeg. von Ph. M.Halm und Rud.Berliner. Jahresgabe des Deutschen Vereins 


für Kunstwissenschaft, 1931, Nr. 140, Abb. Taf. 74a. 

2) Die Archivalien über das Heiltum sind grundlegend behandelt von Terey und namentlich von Redlich. Gabriel 
v. Terey: Cardinal Albrecht von Brandenburg und das Halle’sche Heiligthumsbuch von 1520. Straßburg 1892. Paul 
Redlich: Cardinal Albrecht von Brandenburg und das Neue Stift zu Halle. 1520—154I. Mainz 1900. 

3) Vortzeichnus und zteigung des hochlobwirdigen heiligthumbs der Stifftkirchen der heiligen Sanct Moritz und 


Marien Magdalenen zu Halle. 1520. 
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d. h. der 4. Abteilung — wird die Büste verzeichnet: „Ein schoen grohs silbern uber- 
gult brustbild, doran ein gulden halhsband mit steynen und perlen getziret. Obin mit 
eyner gulden kronen von steynen und perlin keiser Otten des andern“. Es folgt dann 
die Aufzählung der in der Büste aufbewahrten Reliquien, die ausschließlich dem Alten 
Testament angehören und zu einem großen Teil von Johannes dem Täufer stammen 
oder doch zu ihm in Beziehung stehen. Der beigegebene Holzschnitt zeigt die 
Büste in Dreiviertel-Ansicht (Abb. 2). Die nächste Erwähnung bringt ein 1526 ange- 
legtes Verzeichnis des Heiltums im Würzburger Staatsarchiv‘). Es heißt dort: „Eyn 
schon grosz silbernn ubergult Brustbilde, Daran eyn gulden halssbant, mitt steynen 
und Berlen, uff dem heupte eyne gantz guldene Crone, dor innen treffliche steyne und 
Berlen“. Fast den gleichen Wortlaut enthält der genannte Aschaffenburger Kodex, 
der ebenfalls 1526 oder spätestens im folgenden Jahre entstand°). Eine kurze Erwäh- 
nung findet die Büste sodann in einem 1532 verfaßten Breviarium in Bamberg‘), das 
angibt, welche Stücke des Reliquienschatzes an den einzelnen Festtagen der Heiligen 
ausgestellt werden sollen. Am Feste der Enthauptung Johannes des Täufers ist neben 
zwei anderen auf diesen Heiligen bezüglichen Reliquiaren auch „Das silbern, uber- 
gulth brustbilde mit der cronen‘“ zu zeigen‘). 

Zwei weitere Belege bringt das Jahr 1540. Die Krone ist inzwischen abhanden 
gekommen, und nur noch die Büste wird aufgeführt. In einem Verzeichnis zu Magde- 
burg, das aufzählt, was von dem inzwischen stark verminderten Heiltum nach Mainz 
gebracht werden soll, lautet die Eintragung: „Ein alt silbern gar vorguldt brustbildt 
eines keisers mit I gulden halsbandt und schein, davon dy kron verloren‘ ®). Wie man 
den Verlust der Krone, der also zwischen 1532 und IS40 eingetreten sein muß, aus- 
zugleichen suchte, zeigt die ungefähr gleichzeitige Angabe in einem Verzeichnis der 
Bibliothek des Germanischen Museums in Nürnberg”): „Ein schon grosz sylbern 
ubergult Brustbildt, daran ein gulden halszbandt mit steynen und berlin, auff dem 
haubt an stat der Cronen ein perlen gestickter krantz, stehet auff dreyen vergulten 
knopffen“. Gleichlautend ist dann die letzte Erwähnung der Büste aus dem Jahre 1545 
in einer Aufzählung der Gegenstände, die nach dem Tode Albrechts vom Mainzer 
Dom übernommen worden sind!®). Damit finden die urkundlichen Belege ihr Ende. 
Bis jetzt fehlt jede Nachricht über die späteren Schicksale der Büste, die sicherlich, 


*) Würzburg: Bayer. Staatsarchiv. Mz. Urk. Geistl. Schr. L. 14/56.—1526. Register aller Cleynoth dess Hoch- 
wirdigen Heiligthumbs der loblichenn Stifftkirchenn zcw Halle, die seynt geteilt in IX Genge. — Die Büste auf fol. I4V. 

’) Siehe Halm u. Berliner: a.a.O., Nr. 140. Zur Datierung vgl. Einleitung S. 13. 

®) Veröffentlicht von Paul Wolters in: Neue Mitteilungen aus dem Gebiete historisch-antiquarischer Forschungen. 
Bd. XV. Halle 1882, S. 7f: Ein Beitrag zur Geschichte des Neuen Stiftes zu Halle. 

”) Wolters: a.a.0., S. 29 Z, 25—26. 


®) Redlich:a.a. O., S. 194*. „schein“ bedeutet Heiligenschein; doch beruht diese Angabe des Schreibers offenbar 


auf einer falschen Deutung des Perlenkranzes, der an Stelle der Krone das Haupt der Büste schmückte. Vgl. das gleich- 
zeitige Nürnberger Verzeichnis. 


°) Abgedruckt von Hans Bösch in den: Mitteilungen aus dem germanischen Nationalmuseum. II. Bd. 1887 —ı889, 
S. 123f. Die Büste ist aufgeführt $S. 133 unten. 


!%) Mainz: Bischöfl. Seminarbibl. cod. H — S 2, fol. 191 v, Nr. 27: „Ein schon gros silbern vergult brustbildt, 


daran ein gulden halhsbaldt(!) mit steinen und perlin, uff dem haubpt an stadt der Cronen ein perlin gestickter Crantz, 
stehet uff dreien vergulten knopffen.‘“ 
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gleich der Mehrzahl der 
übrigen Goldschmiedearbei- 
ten des Heiltums, früher 
oder später dem Schmelz- 
tiegel zum Opfer gefallen 
ist. 

Von wo gelangte nun 
die Büste in das Hallesche 
Heiltum? Um diese wich- 
tige Herkunftsfrage zu be- 
antworten, müssen wir zu- 
nächst festzustellen suchen, 
wen die Büste darstellt. Es 
ist auffällig, wenn auch 
keine ganz vereinzelte Er- 
scheinung in den Verzeich- 
nissen des Heiltums, daß 
der Dargestellte nicht ge- 
nannt wird. Es fehlt auch 
jede Kennzeichnung durch 
ein Attribut, es sei denn, 
daß wir die Krone als ein 
solches ansehen wollen. 
Den einzigen Anhaltspunkt 
für die Ermittlung des Dar- 
gestellten bildet also der 
Reliquieninhalt der Büste. 
Wie bereits betont wurde, 
stammen die Reliquien vor- 
wiegend von Johannes dem Abb. ı. Reliquienbüste mit Krone. Farbige Zeichnung auf Pergament. 


Taufe ferner einzelne Par ann 
tikel von den Patriarchen 

Isaac und Jakob und von den Propheten Zacharias und Elisäus. Das Bamberger 
Breviarium von 1532 bestimmt denn auch, wie wir sahen, daß unsere Büste, „Das 
silbern, ubergulth brustbilde mit der cronen“, am Feste der Enthauptung Jo- 
hannes des Täufers bei der Messe ausgestellt werde, gleichzeitig mit zwei anderen 
Johannesreliquiaren. Bei der Vorschrift für das Fest der Geburt des Täufers werden 
die beiden letzteren Reliquiare im gleichen Wortlaut aufgeführt, dazu aber „Das sil- 
bern gantz ubergult S. Joannis Brustbilde“''). Da das gleiche Brustbild Johannes des 
Täufers auch an den Gedächtnistagen der Propheten Elisäus und Zacharias ausge- 


u) Siehe Wolters: a.a.O., S.27 Z. I—2. 
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stellt wird 2), also jener nur sehr selten vertretenen alt- 
testamentlichen Propheten, von welchen unsere Büste 
Reliquien enthielt, müssen diese beiden Büsten identisch 
sein. Das Verzeichnis von 1532 beweist also, daß un- 
sere Büste nach ihren wichtigsten Reliquien als Johannes- 
büste verehrt wurde. Auf Grund dieser Tatsache sind 
wir in der Lage, die Herkunft der Büste festzustellen. 
Am 5. Dezember 1519 erhält Kardinal Albrecht von 
dem Abt und Konvent des Klosters Berge bei Magde- 
burg „eyn hovet sancti Johannis baptiste mit eyn gulden 
konygliker kronen“. Am 14. Juni des folgenden Jahres 
bescheinigt das Kloster, für „das hochwirdige heilig- 
thumb und hewbt sancti Johannis baptiste‘‘ vom Kar- 
dinal die zur Anfertigung ‚eynes andern silbern sanct 
Johannisbilde“ und zur Abhaltung einer Memorie zu- 
gesagten 5oo Gulden erhalten zu haben'?). Der Um- 
Abb. 2. Reliquienbüste mit Krone. stand, daß die Johannesbüste des Klosters Berge mit 
Holzschnitt aus dem Halleschen Heil- einer Krone geschmückt ist, was gerade bei diesem Hei- 
ee, ligen durchaus ungewöhnlich ist, dazu die Betonung der 
königlichen Herkunft der Krone, stellen es außer Zweifel, 
daß es sich bei dieser Schenkung um unsere Büste handelt. Nachforschungen nach 
früheren Erwähnungen der Büste und Krone in den Quellen über das Kloster Berge 
blieben erfolglos. 

Von den angeführten Zeugnissen nennt also nur das Heiltumsbuch von 1520 
Kaiser Otto II. ausdrücklich als einstigen Träger der Krone. Verblaßt findet sich diese 
Tradition in dem Magdeburger Verzeichnis von 1540, in welchem statt der inzwischen 
verloren gegangenen Krone die Büste als die eines Kaisers bezeichnet wird. In dem 
frühesten Beleg, der Schenkungsurkunde von I5IY, ist dagegen nur allgemein von 
einer königlichen Krone die Rede, ohne Bezugnahme auf Otto. Dieses Schwanken 
in der Bezeichnung ist wohl auffallend, zwingt aber nicht dazu, dem Zeugnis von 1520 
zu mißtrauen. Als frühestem und zugleich einzigem gedruckten Heiltumsverzeich- 
nis kommt diesem vielmehr besondere Bedeutung zu. Die Büste gelangte erst kurz vor 
der Anlage dieses Verzeichnisses in das Heiltum, die Angabe, daß die Krone von Otto II. 
stamme, ist also zweifellos als alte Tradition von dem Vorbesitzer, dem Kloster Berge, 
übernommen worden. Für die etwaige Annahme, daß einfach der Wunsch, die Krone 
mit einem klangvollen Namen in Verbindung zu bringen, willkürlich die Taufe auf 
Otto II. veranlaßt habe, fehlt jede Voraussetzung. Denn wie die beiläufige Erwähnung 
Ottos im Heiltumsbuch und mehr noch das spätere Schweigen über die Herkunft der 


1) Wolters: a.a.O., S.26 Z.18—ı19 und S.30 Z. 5s—6. 
1%) Urkundenbuch des Klosters Berge bei Magdeburg. Geschichtsquellen der Provinz Sachsen, Bd. IX. Halle 1879, 


Nr. 965 u. 971. — Bei Redlich: a.a.O,., S. 276 ist diese Erwerbung für das Hallesche Heiltum verzeichnet, ohne daß 
unsere Büste darin erkannt wurde. 
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Abb. 3. Die Krone Kaiser Ottos II. Ausschnitt aus Abb. ı. 


Krone zeigt, legte man auf ihre Verbindung mit diesem Kaiser keinen besonderen 
Wert. Otto II. war eben im Bewußtsein des ausgehenden Mittelalters nicht mehr le- 
bendig, wie etwa Karl d. Gr. oder Heinrich II., und so konnte die Jahrhunderte lang 
bewahrte Tradition schließlich allmählich absterben, zumal nachdem Büste und Krone 
mit ihrer Übertragung in das Hallesche Heiltum von ihrem alten Boden gelöst waren. 


Das südlich vor den Mauern von Magdeburg gelegene, Johannes dem Täufer 
geweihte Benediktinerkloster Berge war eine Stiftung Ottos I., der Magdeburg, in 
dessen Dom er selbst beigesetzt wurde, in ganz besonderer Weise auszeichnete. Die 
Gründung des Klosters hängt zusammen mit der von Otto I. eifrig betriebenen Erhe- 
bung Magdeburgs zum Erzbistum !*). Er selbst wie auch sein Nachfolger Otto II. ha- 
ben dem Kloster wiederholt durch Schenkungen und Verleihung von Privilegien ihr 
besonderes Wohlwollen bewiesen!?). Es kann demnach kein Zweifel bestehen, daß 
auch die Krone unmittelbar durch Schenkung in den Besitz des Klosters gelangte. 


Ein solcher Vorgang hat durchaus nichts Ungewöhnliches. Eine Erblichkeit der 
königlichen oder kaiserlichen Insignien läßt sich erst seit dem Gebrauch der heute in 
der Wiener Schatzkammer bewahrten Krone nachweisen, also seit Konrad II. In den 
vorhergehenden Jahrhunderten werden nur die ihrer Natur nach unpersönlichen Krö- 
nungsreliquien auf den Nachfolger übertragen, während die weltlichen Insignien, 
vor allem die Krone, bei aller symbolischen Bedeutung persönliches Attribut des Herr- 


14) Vgl. hierüber die Einleitung zum: Urkundenbuch des Klosters Berge, a.a.O. 
15) Siehe: Urkundenbuch des Klosters Berge, a. a. O., Nr. I, 3, 4, 6, 7. In den Urkunden Ottos I. tritt sein Sohn als 
Befürworter auf. Auf die bedeutenden Schenkungen Ottos I. wird in Urkunden späterer Jahrhunderte mehrfach ver- 


wiesen. Vgl. Nr. 29, 30, 283 a, b, 59I, IO40. 
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schers bleiben, wie der Hirtenstab als Ab- 
zeichen der geistlichen Macht des Bischofs. 
Jeder Herrscher verfügte frei über seine 
Insignien, und es lag nahe, daß er sie an 
besonders begünstigte Kirchen überwies, 
um einer Profanierung vorzubeugen. Solche 
Schenkungenssind uns denn auch mehrfach 
bezeugt, so von Otto III., von Heinrich II. 
und der Kaiserin Kunigunde. Die schon 
unter den Karolingern einsetzende Durch- 
dringung der Krönungshandlung mit kirch- 
lichen Zeremonien, wodurch die Insignien 
selbst eine gewisse sakrale Weihe erhiel- 
ten, mußte deren Übergang an die Kirche 
begünstigen '®). 
a Ob wir in der Krone des Halleschen 
Heiltums die Königs- oder die Kaiser- 
krone Ottos II. vor uns haben”), läßt 
Abb. 4. Zeichnung des mittleren Kronenaufsatzes. sich nicht entscheiden. Im Frühjahr 961 
fand die Erhebung Ottos zum deutschen 
König statt, und ihr folgte am Weihnachtstage des Jahres 967 die feierliche Kaiser- 
krönung in der Peterskirche zu Rom. Beide Ereignisse fallen noch in die Regie- 
rungszeit Ottos I., der durch die Wahl des damals erst fünf- bzw. zwölfjährigen 
Knaben zum Mitkönig und Mitkaiser die Thronfolge sichern wollte. Für die An- 
fertigung und damit für die genaue Datierung der Krone kommen also die beiden 
Jahre 961 und 967 in Frage. 

Diese Zeitsetzung erhält ihre entscheidende Bestätigung in dem Ergebnis der 
stilkritischen Untersuchung. Voraussetzung für die Möglichkeit technischer und sti- 
listischer Vergleiche der Krone mit anderen Goldschmiedearbeiten ist die Tatsache, 
daß die Krone von dem Zeichner — offenbar einem Goldschmied — vollkommen ge- 
treu wiedergegeben ist!?). Die z. T. recht komplizierten Einzelheiten sind geradezu 
überraschend genau festgehalten (vgl. Abb. 3). Das Streben nach größtmöglicher 
Klarheit des Abbildes hat wohl auch den Zeichner veranlaßt, mit Rücksicht auf die 
sich sonst ergebenden Überschneidungen die Rückseite der Krone einfach wegzu- 
lassen. Was von der Krone gilt, trifft auch für die Büste zu; auch diese zeigt die gleiche 
Genauigkeit in der Wiedergabe der Details. Dagegen kann der Holzschnitt des Heil- 
tumsbuches von 1520 (Abb. 2) keinen solchen Anspruch erheben. Er gibt, gleich den 
übrigen Holzschnitten dieses Druckes, nur ein mehr summarisches, auf ausdrucks- 


'#) Vgl. über diese Fragen H. Schreuer: Die rechtlichen Grundgedanken der französischen Königskrönung. Mit 
besonderer Rücksicht auf die deutschen Verhältnisse. Weimar 1911. 

17) Anscheinend wurden in der Regel verschiedene Kronen bei den beiden Krönungen benutzt. 

18) Über die verschiedenen am Aschaffenburger Kodex tätigen Hände und ihre unterschiedliche Qualität vgl. die 
knappe Stellungnahme bei Halm und Berliner: a.a.O,, S. it 
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Abb. 5. Ausschnitt des Essener Kreuzes I. Vorder- und Seitenansicht. Zw. 973 u. 982. Essen: Münsterschatz. 
Phot. Rhein. Museum, Köln. 


volle Wirkung berechnetes Bild von dem vorgestellten Gegenstand, wobei Einzel- 
heiten vielfach sogar willkürlich geändert sind. 


Die Schmuckformen der Krone sind zwar nicht sehr mannigfaltig, doch genügen 
sie vollkommen, um den stilistischen Charakter der Goldschmiedearbeit eindeutig 
festzulegen. Kennzeichnend ist in erster Linie die dichte Reihung der Edelsteine und 
Perlen. Fast die gesamte Fläche wird von den symmetrisch angeordneten großen und 
kleinen Steinen und den Perlen in Anspruch genommen, nur in bescheidenem Um- 
fange bleibt zwischen ihnen Raum für einfache Filigranranken. Die gehäufte Verwen- 
dung von Edelsteinen ist zwar der karolingischen und der gesamten ottonischen Gold- 
schmiedekunst gemeinsam, doch heben sich deutlich einzelne Entwicklungsstufen 
heraus in der Art der Verwendung und der Verbindung der Steine mit anderen Schmuck- 
mitteln. Durch solche Kennzeichen wird auch der Krone ihr bestimmter Platz im 
Rahmen der Entwicklung zugewiesen. Die Anordnung der Steine und Perlen sowie 
der Filigranranken trägt deutlich nachkarolingischen Charakter und zeigt sich in man- 
cher Hinsicht den Werken des ausgehenden 1o. und frühen ıı. Jahrhunderts verwandt. 
Diesen gegenüber wird aber die Krone in eine etwas frühere Zeit verwiesen durch den 
Umstand, daß bei ihr andere Schmuckmittel ganz fehlen, die seit dem Ende des 10. Jahr- 
hunderts bei jeder größeren Goldschmiedearbeit in der einen oder anderen Form auf- 
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treten. Es fehlen die spitzkegeligen 
Filigrantürmchen und die fast ebenso 
charakteristischen Silberperlen, es 
fehlt vor allem der Zellenschmelz, der 
namentlich in der Form kleiner or- 
namentaler Plättchen seit dem späten 
10. Jahrhundert zu den wesentlich- 
NS: 28 sten Schmuckmitteln der Goldschmie- 
| 1. vu dewerkstätten zählt. Das Aufkom- 
nn meüistäfsae san ee a men bzw. die bevorzugte Verwen- 
= ix: dung dieser und anderer mehr ge- 
legentlich auftretender Ziermotive in 
Verbindung mit dem Stein- und Per- 
lenschmuck entspringt dem Verlangen 
nach einer größeren Bewegtheit und Mannigfaltigkeit des farbigen wie des ornamentalen 
Charakters der Goldschmiedearbeiten. Dieses Streben ist für das Aufblühen der deut- 
schen Goldschmiedekunst im späten Io. Jahrhundert außerordentlich kennzeichnend. 
Bei der Krone ist hiervon noch nichts zu erkennen, und wir dürfen das Fehlen der ge- 
nannten Schmuckmittel als ein zuverlässiges Kriterium für die frühe Zeitbestimmung 
dieses Werkes ansehen. 

Weiterhin gibt die Art der Steinfassung!”) Aufschluß über den Stilcharakter. Die 
Kastenfassungen der großen Steine zeigen durchweg auf ihren seitlichen Wandungen 
aneinander gereihte Rundbogen aus Filigran, während die kleinen Steine und die Per- 
len in gleich hohen aber glatten Fassungen ruhen. Diese Rundbogenarkaden der Stein- 
fassungen, meist durchbrochen in Filigranarbeit, bisweilen auch ausgeschnitten aus 
Goldblech oder, bei besonders kräftigen Fassungen, auf einer Goldblechunterlage in 
Filigran blind aufgelegt, bilden eine der beliebtesten Zierformen der ottonischen Gold- 
schmiedekunst. Sie sind aus der fränkisch-karolingischen Kunst übernommen und 
leben bis in die romanische Zeit fort, erlangen aber ihre größte Verbreitung in den 
Werken der zweiten Hälfte des ıo. und der ersten Hälfte des ıı. Jahrhunderts. An- 
scheinend in allen Werkstätten war diese Art der Steinfassung in Gebrauch, wie die 
große Anzahl solcher Arbeiten beweist. Neben einfachen Rundbogen gibt es auch 
solche, bei denen in ausgesprochener Anlehnung an die Architektur die Kapitelle be- 
sonders angedeutet sind. Die Abbildungen 5, 7 und 8 zeigen Beispiele für beide Ar- 
ten der Arkadenfassungen. Außer den Rundbogen kommen an der gleichen Stelle 
und in der gleichen Funktion bisweilen auch andere Motive vor, so namentlich ein 
fortlaufend in herzförmige Schlaufen gelegter Filigranfaden. Dieses Muster, das bei- 
spielsweise sehr klar auf den Rändern der großen Fibel und der vier Tasseln des Gi- 
selaschmuckes zur Anwendung gekommen ist?®), tritt gleichfalls bei der Krone auf, 


Abb. 6. Krone der Essener Madonna. ı. Hälfte des 11. Jahr- 
hunderts. Essen: Münsterschatz. 


19) Diese ist von dem Zeichner der Krone trotz des kleinen Maßstabes im wesentlichen klar und konsequent wieder- 
gegeben. 

20) Vgl. Otto v. Falke: Der Mainzer Goldschmuck der Kaiserin Gisela. Berlin 1913, Abb. 18 u, Dar VlueVm 
Auch die größere der Stecknadeln (Taf. VIII, Nr. 20) zeigt das gleiche Muster. 
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und zwar ähnlich wie bei den genannten Stücken des Giselaschmuckes auf den Rän- 
dern der Lilien, die den Kronreif überragen (vgl. die vergrößerte Zeichnung Abb. 4), 
ferner, besonders gut erkennbar, als Ornament um den großen ovalen Stein auf dem 
unteren Ansatz dieser Scheiben. Das Erhöhen größerer zusammenhängender Schmuck- 
zonen auf durchbrochenen Rändern mit Filigranmuster ist ein Charakteristikum der 
Goldschmiedekunst in den Jahrzehnten um die Jahrtausendwende. Die Formen der 
Steinfassung sind hier ausgedehnt auf eine größere Fläche, die sich so als Ganzes vom 
Grunde abhebt und ihrerseits wieder Steine in hohen Fassungen und andere Verzie- 
rungen trägt. Ähnlich wie bei den lilienförmigen Auflagen auf den Schmuckscheiben 
der Krone kommt dieses hervorstechende künstlerische Motiv bei einer ganzen Reihe 
von ottonischen Goldschmiedearbeiten zur Anwendung, so u. a. bei der Kunigunden- 
krone (Abb. 7; rechter Teil des Reifes) und besonders eindrucksvoll auf dem Reichs- 
kreuz in der Wiener Schatzkammer (Abb. 8). 
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Abb. 7. Krone der hl. Kunigunde. Anfang des Iı. Jahrhunderts. München: Schatzkammer. 
Phot. Landesamt f. Denkmalpflege, München. 


Sucht man nach engeren stilistischen Parallelen zu der Krone, so kommt in erster 
Linie das früheste der Essener Kreuze in Frage. Die Ränder dieses Kreuzes mit ihrem 
Stein-, Perlen- und Filigranschmuck zeigen einen durchaus verwandten Charakter 
(Siehe Abb. 5). Auch hier fehlen andere Verzierungen, vor allem die kleinen Email- 
plättchen, die bei den drei weiteren in der Anlage gleichen Essener Kreuzen im Wech- 
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sel mit dem Steinschmuck eine wichtige Rolle spielen. Bei dem Kreuz I dagegen bleibt 
der Zellenschmelz beschränkt auf eine vom Steinschmuck völlig losgelöste größere 
Fläche mit den Stifterbildnissen. Die Art der Steinfassung ist bei dem Kreuz und der 
Krone ebenfalls die gleiche, sowohl in der Verwendung der Rundbogenarkaden, wie 
in der glatten Randbildung der Fassungen. Die Entstehungszeit des Kreuzes läßt sich 
einengen auf die Jahre 973 bis 982°"), es ist also rund ein Jahrzehnt jünger als die Krone. 
Da es zudem eine Stiftung von zwei Angehörigen des sächsischen Kaiserhauses ist 
— der Essener Äbtissin Mathilde, einer Enkelin Ottos I., und ihres Bruders Otto, des 
Herzogs von Schwaben und Bayern und zugleich des vertrauten Freundes und Bera- 
ters Ottos II. — so dürfen wir Kreuz und Krone wohl auf die gleiche Werkstatt zurück- 
führen. Wo die künstlerisch bedeutsame Werkstatt des ersten Essener Kreuzes zu 
suchen ist, darüber läßt sich bis heute etwas Abschließendes nicht sagen, wenn auch 
gewichtige Argumente für den Westen Deutschlands sprechen. Wir müssen uns damit 
begnügen, die Krone in die enge Nachbarschaft des Essener Kreuzes zu rücken. 

Für die deutsche Goldschmiedekunst gewinnt die Krone Ottos erhöhte Bedeutung 
durch ihre Entstehung kurz vor dem großen Aufschwung dieser Kunst am Ende des 1. Jahr- 
tausends. Denn so stattlich an Zahl die Goldschmiedearbeiten aus den beiden letzten Jahr- 
zehnten des Io. und dem Beginn des ıı. Jahrhunderts sind, so spärlich sind die Denk- 
mäler aus dem übrigen 1o. Jahrhundert. Unter diesen Umständen bedeutet eine neu 
auftauchende Arbeit eine besonders willkommene Bereicherung des bisherigen Bildes. 

Darüber hinaus bringt die Krone eine wichtige Ergänzung zu unserer Vorstel- 
lung von den Kronenformen des frühen Mittelalters. Es fehlt bisher eine Untersuchung 
über die Entwicklung der mittelalterlichen Kronen, für die nicht nur die Originale, 


21) Vgl. hierüber Georg Humann: Die Kunstwerke der Münsterkirche zu Essen. Düsseldorf 1904. Textband S. IE: 
ü. S. 11S7T. 


Abb. 8. Ausschni y schra Er FRE NER. s 
Chnitt vom rechten Arm des Reichskreuzes. Anfang des ıı. Jahrhunderts. Wien: Schatzkammer 


Phot. Kunsthistor. Museum, Wien. 
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sondern ebenso die außerordentlich 
zahlreichen bildlichen Darstellungen 
heranzuziehen wären. Namentlich 
für die uns hier interessierende 
Frühzeit des Mittelalters ist es von 
besonderer Bedeutung, daß die 
Vorstellung, die wir durch die we- 
nigen erhaltenen Originale gewin- 
nen, durch zeitgenössische Abbil- 
dungen wesentlich ergänzt wird. 
Den ersten Platz unter ihnen neh- 
men naturgemäß die Kaiser- und 
Königsbilder ein, die in verhältnis- 
mäßig großer Zahl auf Miniaturen, 
Elfenbeinen, Goldschmiedearbeiten, 
Siegeln und Münzen erhalten sind °?). 
Eines muß hierbei allerdings von 
vornherein nachdrücklich betont 


i N . Abb. 9. Kaiser Heinrich II. Aus einem Regensburger Evangeliar. 
werden: es ist nicht möglich, be- Zw. 1014 u. 1024. Rom: Vatikan. Bibliothek. 


stimmte historische Kaiser- bzw. 


Königskronen auf Grund dieser Bildnisse zu rekonstruieren und für ihre Träger fest- 
zulegen”). Die Abbildung besagt grundsätzlich nichts für die Form der von dem be- 
treffenden Herrscher wirklich getragenen Krone. Dies ergibt sich mit voller Klarheit 
aus der Tatsache, daß auf den Abbildungen der gleichen Herrscher nebeneinander 
mehrere ganz verschiedene Kronenformen anzutreffen sind, wie wir es besonders bei 
Otto III. und Heinrich II. belegen können?‘). Die Krone war für den Künstler ein 
Symbol, das er in der gleichen Form für geschichtliche wie für biblische Könige ver- 
wandte. Genaue Kenntnis der historischen Kronen wäre ihm überdies nur in den 
seltensten Fällen erreichbar gewesen; er übertrug die ihm geläufige Kronenform ein- 
fach auf den darzustellenden Herrscher. So kommt auch der Krone auf den Siegeln 
Ottos II. (vgl. Abb. 12) für unsere Untersuchung keine Bedeutung zu, ganz abgesehen 
davon, daß dieses Siegelbild vollkommen von Otto I. übernommen ist. 

Die Abbildungen des 9. bis ıı. Jahrhunderts zeigen durchweg reifenförmige Kro- 
nen mit verschieden gestalteten, den Reif überragenden Zieraten”). Meist bleiben 


22) Vgl. P. E. Schramm: Die deutschen Kaiser und Könige in Bildern ihrer Zeit. I. Teil. Bis zur Mitte des 12. 
Jahrhunderts 1928. — O. Posse: Die Siegel der deutschen Kaiser und Könige. Bd I. 751 — 1347. Dresden 1909. 

23) Einen solchen Versuch macht Aloys Schulte: Die Kaiser — und Königskrönungen zu Aachen, 813—I53I. 
Rheinische Neujahrsblätter. III. 1924. S. 30—31. 

22) Siehe P. E. Schramm: a.a. O., Abb. 68-91. 

25) Aus einzelnen Platten zusammengefügte Kronen sind weitaus seltener anzutreffen. Die Form der Reichskrone 
in der Wiener Schatzkammer können wir auf Abbildungen überhaupt nicht belegen, was die zuerst von Bock (Die Klein- 
odien des hl. römischen Reiches deutscher Nation. Wien 1864) begründete Ansicht, daß es sich bei ihr um die byzanti- 
nische Form handelt, zu bestätigen scheint. Dagegen treten häufiger Formen auf, die, im einzelnen oft schwer deutbar, 
eine Zwischenform von Platten- und Reifenkrone bilden, ähnlich der aus dem 1. Jahrhundert stammenden Krone auf 
dem Oswaldreliguiar im Domschatz zu Hildesheim. 
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diese reich mit Steinen und Perlen besetzten Kronen ohne Bügel, und auch die von 
Byzanz übernommenen seitlichen Schmuckgehänge (Pendilien) treten nur gelegent- 
lich auf (vgl. Abb. 9). In diese Gruppe der Reifenkronen gehört die Krone Ottos 11. 
Anscheinend ist bei ihr der Reif in einzelne Glieder geteilt, worauf die rechts von dem 
Mittelstück sichtbare, quer über den Reif verlaufende geperlte Linie hinweist, der 
an der entsprechenden Stelle links eine weniger sichtbare glatte Naht entspricht *°). 
Solche Teilungen des Kronreifes sind auf Abbildungen nur vereinzelt zu erkennen, 
dagegen zeigt sie stark betont die aus Bamberg stammende Krone der Kaiserin Kuni- 
gunde, der Gemahlin Heinrichs II. (Abb. 7), bei welcher die schmale obere Zone mit 
den Lilien im 14. Jahrhundert hinzugefügt wurde””). 

Was der Krone Ottos ihr besonderes Gepräge gibt, sind die über den Reif sich 
erhebenden Zierate.. Am augenfälligsten wirken die gerundeten scheibenförmigen 
Aufsätze mit dem Lilienornament, das in der Nachzeichnung (Abb. 4) deutlicher her- 
vortritt. Die Lilie, die auf dem Holzschnitt (Abb. 2) besonders stark betont ist, nimmt 
bis auf die beiden oberen Zwickel die ganze Fläche der Scheibe ein, von der sie sich, 
worauf bereits hingewiesen wurde, auf durchbrochenen Filigranrändern abhebt. Die 
sonst nicht belegte Verbindung der Lilie mit dem scheibenförmigen Kronenaufsatz 
bedeutet eine Vereinigung zweier Kronenzierate, die uns einzeln auf Abbildungen 
häufig begegnen. Dies gilt vor allem von der Lilie. Seit dem 9. Jahrhundert bil- 
det sie eine beliebte Schmuckform der Kronen und entwickelt sich im weiteren Ver- 
laufe mehr und mehr zum beherrschenden Motiv. Die Zahl der Bildbelege ist außer- 
ordentlich groß°®), dazu kommen zwei noch erhaltene Kronen des ıı. Jahrhunderts 
mit ausgeprägtem Lilienornament, die Krone der Essener Madonna (Abb. 6) und die 
der Fidesstatue in Conques in Südfrankreich. Abweichend von der üblichen Art der 
Anbringung am oberen Rande des Kronreifes greifen die Lilien bei der Krone Ottos 
mit ihrem unteren Ansatz auf den Reif selbst über. Eine gewisse Parallele hierzu bietet 
die Essener Krone, indem dort unter jeder Lilie ein besonders großer Stein herausge- 
hoben und durch Perlenumrahmung zu ihr in Beziehung gesetzt ist. Gegenüber der 
Lilie bilden die scheibenartigen Aufsätze eine jüngere und weniger häufige Form des 
Kronenzierates. Einen der frühesten Belege finden wir auf der zwischen 1014 und 
1024 entstandenen Darstellung Kaiser Heinrichs II. in einem Regensburger Evange- 
liar®”) (Abb. 9). Wie hier und bei der Krone Ottos sind die Scheiben oben meist gerun- 
det, doch kommen auch dreieckige Formen vor, z. B. bei den Kronen Heinrichs II. 
und seiner Gemahlin Kunigunde auf der Baseler Altartafel im Cluny-Museum. Auch 
die in ihrer jetzigen Form um 1075 anzusetzende ungarische Stephanskrone zeigt je 


26) Die weitere Gliederung des Kronreifes ergibt sich aus der symmetrischen Wiederholung des Steinschmuckes. 
Es folgen darnach im Wechsel kleinere und größere Glieder mit je einer der bekrönenden Zierate in der Mitte. 

°”) Vgl. über diese Krone E. Bassermann-Jordan und Wolfgang M. Schmid: Der Bamberger Domschatz 
München 1914, Nr. 16. 

) Für die Frühzeit sei hingewiesen auf die Beispiele bei Schramm: a.a. O., Abb. ga, 17, 26—29, AI, 52, 53 
56b u. folg. In vielen Fällen ist die Wiedergabe freilich recht flüchtig. Fan ze 

9) Cod. Vat. Ottob. Lat. 74. fol. 193 v. Vgl. G. S DaB) i 

R TA KOL . Vgl. G. Swarzenski: Die Regensburger Buchmal 

Jahrhunderts. Leipzig 1901. S. 123 f. x Be 
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Abb. 10. Die ungarische Stephanskrone. Um 1075. Budapest: Schatzkammer. 


vier runde und dreieckige Aufsätze?®) (Abb. ı0). Infolge der Verbindung mit den Li- 
lien treten die scheibenförmigen Zierate bei der Krone Kaiser Ottos mehr zurück, es 
handelt sich hier offensichtlich um eine Vorstufe zu der späteren Entwicklung ?!), wozu 
die Entstehungszeit der Krone durchaus paßt. 

Auffallend erscheinen die aus drei Edelsteinen und zwei Perlen bestehenden Zie- 
rate, die sich über die Lilien erheben. Sie wirken wie Blütenknospen und bringen in 
den klaren Umriß der Krone eine neue, bewegtere Note. Sie sind aber nicht etwa später 
hinzugefügt, sondern gleichzeitig mit der Krone entstanden, was sich aus der Tatsache 
ergibt, daß das gleiche Schmuckmotiv häufig auf frühmittelalterlichen Kronen zu be- 
legen ist, allerdings in bescheidenerer Form. Sowohl die Scheiben wie die Lilien tra- 
gen nämlich vielfach auf ihrer Spitze einen einzelnen Stein bzw. eine Perle. (Vgl. die 
Abb. 7, 9 und 10). Auch die Verbindung mehrerer Steine ist wenigstens in ähnlicher 
Funktion auf Goldschmiedearbeiten der karolingisch-ottonischen Zeit anzutreffen, z. B. 
auf dem nur in einer Abbildung erhaltenen sog. Reliquienschrein Karls des Großen, 
der wahrscheinlich unter Karl dem Kahlen entstand??). Zu den zwischen den Lilien 
aus dem Kronreif herauswachsenden Spitzen mit einem großen ovalen Stein lassen 
sich direkte Parallelen anscheinend erst seit dem 12. Jahrhundert beibringen). Ähn- 


=D) Siehe O.v. Falke: A szent korona, (Mit deutscher Übersetzung) Archaeologiai Ertesitö. Bd. XLIII. Budapest 1929. 


S, ar 
31) Ihre hauptsächliche Verbreitung gewinnen die Scheibenaufsätze der Kronen erst im 12. Jahrhundert. Vgl. G. 


Swarzenski: Die Salzburger Malerei. Leipzig 1913. Abb. 81, 85, 95, IOI, IO6, 120, I2I, I23, 124, 128 u. viele andere, 
ferner Schramm: a.a. O., Abb. 122, 128a, 130 u. I13I. 
32) Vgl. die Abb. bei P. Metz: Das Kunstgewerbe von der Karolingerzeit bis zum Beginn der Gotik. S. 205. Ge- 


schichte des Kunstgewerbes, Bd. V. 
33) Ein klares Beispiel sind die Kronen der hl. drei Könige auf einer frühen Limoger Emailplatte des Cluny-Museums. 


Abb. bei J. Baum: Die Malerei und Plastik des Mittelalters. II. S. 213. Handbuch der Kunstwissenschaft. 
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liche, in Form eines Knopfes gestaltete Zierate treten allerdings auf Kronenabbildungen 
des 10. und 11. Jahrhunderts sehr häufig auf, doch bleibt hier der Reif der Krone, wenig- 
stens soweit dies den Abbildungen zu entnehmen ist, geschlossen, und die zweifellos 
aus Edelsteinen bestehenden „‚Knöpfe“ sitzen entweder unmittelbar auf dem oberen 
Rand des Reifes oder — ungleich häufiger — auf besonderen, mehr oder weniger langen 
Stäben (vgl. die Abb. 12). Bisweilen wechseln diese Zierate mit den rundbogigen Schei- 
ben"), wodurch die Analogie mit der Krone Ottos verstärkt wird. Das betonte Heraus- 
heben großer Edelsteine über den Reif der Krone ist in allen Fällen das gleiche. 

Die Untersuchung der Kronenform führt also zu dem Ergebnis, daß die Krone 
Ottos auf Grund ihrer charakteristischen Eigentümlichkeiten in die ottonische, und zwar 
am ehesten in die frühottonische Zeit verwiesen wird. 

Zum Schluß sei kurz die Frage nach der Entstehungszeit der Büste erörtert. Die 
von den Herausgebern des Heiltums vorgeschlagene Datierung ins 15. Jahrhundert, 
zu der wohl die malerische Behandlung des Kopf- und Barthaares Veranlassung gab, 
ist stilistisch unhaltbar. Die vollkommen ungegliederte Form der Büste ist nach dem 
14. Jahrhundert nicht mehr möglich; doch beweist der breite aus gestanztem Silber- 
blech gebildete Kragen mit Palmettenmuster, der gleichzeitig mit der Büste entstanden 
sein muß, daß diese der spätromanischen Zeit angehört. Zu dieser Datierung steht der 
Kopf keineswegs in Widerspruch. Allerdings muß man berücksichtigen, daß sich bei 
seiner Wiedergabe die gegenüber der Entstehungszeit der Büste vollkommen gewandelte 
künstlerische Auffassung des Nachzeichners nicht ganz ausschalten ließ, wie es bei 
rein technischen Gegebenheiten möglich war. Aber hinter dem vom 16. Jahrhundert 
überlieferten Bild bleibt gleichwohl der ursprüngliche Charakter der Büste unverkenn- 
bar. Um die gleiche Stilstufe zu kennzeichnen, ohne daß damit weitergehende Zusam- 
menhänge ausgesagt werden sollen, seien zwei Köpfe vom Kölner Dreikönigenschrein 
in Parallele gestellt, die um 1200 bis 1220 zu datieren sind. (Abb. ır) Man vergleiche 
die Gesichtsbildung und den Ausdruck der Köpfe, unter Berücksichtigung des Um- 
standes, daß die Augen der Büste später emailliert oder kalt bemalt wurden, man ver- 
gleiche im einzelnen die Stirnbildung, den Ansatz der Haarwellen und des Backenbartes 
und namentlich die Partie um Nase und Mund. Die Übereinstimmungen sind ganz 
offenkundig und lassen keinen Zweifel an der Entstehung der Büste im ersten Drittel 
des 13. Jahrhunderts. 

Im Laufe der späteren Jahrhunderte erfuhr die Büste einige Bereicherungen. Zu 
diesen zählt in erster Linie das in den Heiltumsverzeichnissen stark betonte goldene 
Halsband mit Edelsteinen. Die auffallende Tatsache, daß hier ein doppelter Halsschmuck 
vorliegt und daß der ungleich wertvollere halb unter dem Bart versteckt nur schlecht 
zur Geltung kommt und überdies den Ansatz des Kopfes unklar werden läßt, beweist, 
daß das goldene Halsband erst nach der Fertigstellung der Büste hinzugefügt wurde. 
Nach der Art der Steinfassung geschah dies frühestens im 14. Jahrhundert. Wohl 
zur selben Zeit wurde auch der große Stein in der Mitte des Palmettenkragens aufge- 


#) Siehe Schramm: a.a. O., Abb. 92 h—I u. 105 h—1l. Beispiele für die Stäbe mit Knöpfen ebendort und bei 
Posse: a.a.O. in großer Zahl. 
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Setzt, dersssich schon 
durch die Art, wie er 
den Kragen überschnei- 
det, und ferner durch 
seine Fassung als spä- 
tere Zutat zu erkennen 
gibt. Die Kugelfüße 
mit aufgelegten Blät- 
tern, die in ähnlicher 
Form bei mehreren Re- 
liquiaren des Heiltums 

Abb. ıır. Zwei Köpfe von den Schmalseiten des Dreikönigenschreins. 
auftreten, stammen aus Um 1200—1220. Köln: Domschatz. 
dem Beginn des 16. 
Jahrhunderts; sie wurden der ursprünglich unten glatt abschließenden Büste zusammen 
mit der gekehlten Sockelleiste angefügt. 

Ob die Büste von Anfang an die Krone getragen hat, ob etwa gar der Wunsch, 
die Krone durch Verbindung mit einer Reliquienbüste unmittelbar in den Dienst der 
Kirche zu stellen, die Anfertigung der Büste mit veranlaßte, läßt sich nicht entschei- 
den. Daß die Krone in der Größe zu der Büste paßt, ist allein nicht zwingend; es ist 
durchaus möglich, daß beide erst in späterer Zeit vereinigt wurden. Die Verbindung 
historischer Herrscherkronen mit meist jüngeren Büsten ist in mehreren Fällen zu be- 
legen. Offensichtlich suchte man auf diese Weise die Kronen stärker zur Geltung zu 
bringen. So wurde die in Abb. 7 wiedergegebene Krone der hl. Kunigunde im späten 
Mittelalter auf einer Büste mit ihrer Schädelreliquie aufbewahrt, desgleichen auf einer 
wohl gleichzeitig angefertigten Büste mit dem Schädel ihres Gemahls, Kaiser Heinrichs II., 
dessen angebliche Krone, die allerdings erst aus dem 14. Jahrhundert stammt®?) (Mün- 
chen: Schatzkammer). Heute noch schmückt die von Richard von Cornwallis 1262 
geschenkte Krone die etwas überlebensgroße, der Mitte des 14. Jahrhunderts angehö- 
rige Büste mit dem Haupte Karls d. Großen in der Schatzkammer des Aachener Mün- 
sters. Diese Krone sollte nach der Absıcht Richards bei künftigen deutschen Königs- 
krönungen Verwendung finden®®). In ähnlicher Weise verehrte König Karl IV. von 
Böhmen die von ihm um 1345 angefertigte Krone dem Haupte des Landespatrons, 
des hl. Wenzel, und bestimmte, daß sie nur zur Benutzung bei Krönungen von diesem 
entfernt werden dürfe”). Es kam also hier wie in Aachen der Verbindung von Krone 
und Büste eine besondere symbolische Bedeutung bei; in allen Fällen aber handelte 
es sich um Büsten mit den Schädeln heilig gesprochener Personen, also um Reliquiare. 
Bei der Krone Ottos II. im Besitz des Klosters Berge fehlten die Voraussetzungen für 
eine ähnliche, ihren Sinn unmittelbar aussprechende Verwendung. Wenn man in die- 
sem Falle die Büste des Patrons, Johannes des Täufers, mit ihr zierte, so wählte man 


35) Vgl. Bassermann-Jordan und Schmid: a.a. O., Nr. I, 2, I5 u. 16. 
36) Siehe Schulte: a.a. O., S. 32. 
ZDEHS Schreter2a72.03,5273,.Anm.z2. 


93 


Franz Rademacher, Eine Krone Kaiser Ottos II. 


damit nach der Anschauung des Mittelalters wohl den ehrenvollsten Platz, den man 
ihr geben konnte®”). 


38) Noch eine andere aus der ottonischen Zeit stammende Krone, von der wir allerdings die ursprüngliche Zweck- 
bestimmung nicht kennen, wird auf dem später entstandenen Kopfreliquiar eines Heiligen bewahrt: es ist die in die 
erste Hälfte, spätestens in die Mitte des ıı. Jahrhunderts zu datierende, allerdings später ergänzte und veränderte 


Krone des Oswaldreliquiars im Domschatz zu Hildesheim. 


Abb. ı2. Siegel Kaiser Ottos II. Nach dem Original im Staatsarchiv zu Magdeburg. 
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Abb. 1. Gewebtes Altarbild mit Bischof Heinrich II. als Stifter Regensburg, Domschatz, ı3 Jahrh. 


DEUTSCHE SEIDENSTOFFE DES MITTELALTERS 


VON 
J. HEINRICH SCHMIDT 


MIT 20 ABBILDUNGEN 


Die eingehende volkswirtschaftliche Quellenforschung, die der Webekunst des 
Mittelalters und der neueren Zeit gelegentlich ausführliche Studien widmete, hat die 
Existenz einer deutschen Seidenweberei im Mittelalter in Regensburg durch Zweifel 
zu erschüttern versucht, obwohl gerade für Regensburg in Gestalt jenes bekannten ge- 
webten Altarbildes mit der Darstellung einer Kreuzigung Christi und des Regensburger 
Bischofs Heinrichs II. (1277-96) als Stifter ein ursprüngliches Zeugnis vorliegt, das 
überhaupt erst zur Erschließung der deutschen Seidenweberei führen sollte (Abb. ı) '). 
Die deutschen Halbseidenstoffe des Mittelalters unterscheiden sich in ihrer weberischen 
Struktur, der dicken z. T. für die Bildung des Musters herangezogenen Leinenkette 
und den meist in Schußköper mittels einer besonderen seidenen Bindekette einge- 
bundenen Seidenschüssen, grundsätzlich von den gleichzeitigen italienischen und fran- 
zösischen Geweben. Zwar bestanden schöpferische Zusammenhänge mit den italienischen 
Werkstätten in Lucca und vor allem zu denen in Venedig. Zu der mittelalterlichen 
Königin der Meere, die am erfolgreichsten den Orient erschlossen hat, müssen enge Ver- 
bindungen bestanden haben, da die Anregungen von dieser Seite auf die Regensburger 
Textilmuster besonders nachhaltig gewirkt haben. Die Regensburger Kaufherren führ- 
ten im Deutschen Haus zu Venedig den Vorsitz ?). In der alten Donaustadt hatten sich 

2) H. Heinipel, Das Gewerbe der Stadt Regensburg im Mittelalter, Stuttgart, 1926. Beitrag von Franz Bastian, 
Die Textilgewerbe. O. v. Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei. Berlin, 1913. Abb. 303. Die Wellenrankenborte 


mit Rosettblumen in Abb. 1, links, ist eine später hinzugefügte Stickerei. Vgl. E. Rank, in „Die Seide“, 1929, S. 255 fl. 
2) Vgl. H. Simonsfeld, Der Fondaco dei Tedeschi in Venedig, Stuttgart, 1887, S. 46 säR, 
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offenbar Italiener in so großer Zahl 
niedergelassen, daß noch heute da- 
nach eine Straße den Namen Wal- 
chengasse trägt. Die Eigentümlich- 
keit der deutschen Stoffmuster ist 
dadurch grundsätzlich keineswegs 
beeinträchtigt worden. Naturgemäß 
muß eine Stadt, in der am Ende des 
13. Jahrhunderts ein so bedeutendes 
Denkmal der Webekunst entstehen 
konnte wie das Regensburger Altar- 
bild, das wahrscheinlich für den da- 
mals von Bischof Heinrich II. mit 
zahlreichen Ausstattungsgegenständen 
und Paramenten versorgten Dom in 
Auftrag gegeben worden war, be- 
deutsame, auf einer alten Überlie- 
ferung aufbauende Werkstätten ge- 
habt haben. Andrerseits wird man 
gerade in einer Stadt wie Regens- 
burg, die als Umschlageplatz für den 
Handel von Italien nach dem Nor- 
den besondere Bedeutung hatte, An- 
regungen von jenseits der Alpen aus 
Ka Pe a on erster Hand erhalten haben. Solche 
deutschen Textilmuster des 13. Jahr- 
hunderts, die unmittelbare Beziehungen zur gleichzeitigen italienischen Webekunst 
erkennen lassen, wird man also unbedenklich für Regensburg in Anspruch nehmen 
dürfen. Abgesehen von den Stoffen mit figürlichen Motiven, wie einer Geburt Christi 
auf der Wartburg, einem Stoff mit dem heiligen Nikolaus und der Gottesmutter in 
Rostock u. a., die im Stil der Zeichnung und in der Webetechnik dem Regensburger 
Altarbild so nahe stehen, daf} kein Zweifel an der Herkunft aus der gleichen Werkstatt 
aufkommt, fällt es manchmal nicht ganz leicht, besonders bei den Stücken mit Tier- 
bildern, die Grenzen zwischen Deutschland und Italien eindeutig zu ziehen. Von be- 
sonderer Bedeutung ist das Verhältnis der Länder diesseits und jenseits der Alpen 
im 13. Jahrhundert zur byzantinischen Webekunst ®). 


Wenn man die Zehengelenke und Krallen der Löwen etwa auf dem stattlichen 
Stoff des Berliner Schloßmuseums (Abb. 2) mit denen der Löwen auf einem schon von 
OÖ. von Falke diesem Stück gegenübergestellten venezianischen Goldbrokat vergleicht 
(Abb. 3, Nr.4 u. 5), so kann man feststellen, daß jene im Sinne der byzantinischen Tier- 


®) Vgl. O. v. Falke a.a. O., Abb. 269, 259, 308. 
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gebilde etwa um das Jahr 1000 ge- 
löst sind, während diesen die Tier- 
bilder der gleichzeitigen byzanti- 
nischen Stoffe zugrunde liegen. Der 
Vergleich der Zehengelenke der 
Tiere der genannten deutschen und 
italienischen Stoffe mit denen der 
Elephanten auf dem Stoff aus dem 


S & 
Karlsschrein in Aachen (etwa um > \ 6 7 D% 
das Jahr 1000) bzw. mit denen der \ N N AN N 

Ü 


Greifen eines byzantinischen Stoffs ef\ 
der Ivokasel aus Louannec, kann 
das bestätigen (Abb. 3, Nr. 1 u. 2)?). 4 Iy)) = N Q 
Außerdem wird man in der Glie- YY 
derung der Löwenkörper selbst, be- Abb. 3. Einzelheiten von [Nr. ı u. 2] byzantinischen Stoffen um 
sonders in der Bildung der Köpfe 1000 (O. v. Falke, a.a. ©. Abb. 241) und 1200 (ders. Abb. 251); 
im ersten Fall (Abb. 2» eine positive Kin 3] von Abb. 4; [Nr. 4] von Abb. 2; [Nr. 5] von venezia- 

n 5 5 : s nischem Stoff (O. v. Falke, a. a. OÖ. Abb. 269); [Nr. 6—-7] von 
schöpferische Entwicklung im Sinne AR 
der nordischen Romanik feststellen 
können, wovon die Dämonie der Köpfe beredtes Zeugnis gibt. Dagegen kann man 
ım andern Fall ein zähes Festhalten an dem byzantinischen Schema beobachten. 
Wie ein Regensburger Gewebe mit dem Madonnenmotiv zeigt, das in achsenrechten 
Zonen angeordnet ist, hält der Regensburger Musterzeichner gelegentlich besonders zäh 
an solchen zeitlich weiter zurückliegenden byzantinischen Vorbildern fest’), um sich, 
wie man später sehen wird, bald ganz auf die venezianischen Typen umzustellen. 

Regensburg war aber nicht die einzige Pflegestätte der Webekunst im mittelalter- 
lichen Deutschland. Es gab außerdem in Köln, einem Gebiet also, in dem die Webe- 
kunst bis auf den heutigen Tag (etwa in Aachen und Krefeld) besondere Bedeutung 
gehabt hat, im Mittelalter beachtenswerte Webereien, die nicht nur die bekannten 
Kölner Borten herstellten, sondern auch wahrscheinlich ähnliche Halbseidengewebe 
wie die Regensburger. E. Rank, der zuerst auf die Bedeutung Kölns für die Webekunst 
hingewiesen hat, möchte sogar die gesamten heute als Regensburger Erzeugnisse gel- 
tenden Halbseidenstoffe mit wenigen Ausnahmen für Köln in Anspruch nehmen). 
Diese Annahme dürfte sich in ihrem vollen Umfange nicht aufrechterhalten lassen. 
Immerhin kann man auf Grund stilkritischer Erwägungen eine Reihe sehr bedeuten- 
der Stücke der mittelalterlichen Webekunst, die früher den Regensburger Werkstätten 
zugewiesen wurden, heute mit größter Wahrscheinlichkeit als kölnische Arbeiten an- 
sprechen. 

4) Vgl. ©. v. Falke, a. a. O., Abb. 241 mit Abb. 311. Abb. 269 mit Abb. 259. Berlin, Schloßmuseum: Nr. 1892, 


178; Größe 100:118 cm., Rapport: 58:58, Farben (Gund): naturfarben, Zeichnung: weiß, saftgrün, Bindung: Schußköper. 


5) Ders., Abb. 306. | | 
6) H. Koch, Die Geschichte des Seidengewerbes in Köln vom 13.—18. Jahrh., Leipzig, 1907. E. Rank in ‚Die 


Seide“, 1927, S. ı2fl. 
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Auch in der Rheingegend sind 
die byzantinischen Anregungen, die 
dorthin gelangten, im allgemeinen auf 
dem Stand etwa des Jahres IOo0O 
stehen geblieben. Diesen Standard 
zeigt deutlich jener aus St. Gereon 
in Köln stammende gewirkte Wand- 
behang mit Greifen über Ochsen in 
Kreisen, die mit den bekannten spät- 
antiken Herzmotiven geschmückt sind 
(Abb. 4). Die Tiere dieser Wirkarbeit 
stehen, manchen Einzelformen nach, 
in engen Beziehungen zu den Tieren 
eines Seidenbrokats in Kloster Lüne 
bei Lüneburg (Abb. 5), der zu den 
bedeutsamsten erhaltenen Zeugnissen 
der deutschen Webekunst gehört und 
bisher als Regensburger Arbeit galt. 
Die Verwandtschaft in der Anlage 
mit den ebenfalls auf Textilmuster 
zurückgehenden Kreisgliederungen mit 
gegenständigen Löwen und Greifen 
in den Inkrustationsarbeiten von S. Miniato al Monte und im Baptisterium 
zu Florenz, die gerade bei diesem Stück aus Kloster Lüne besonders augenfällig 
in die Erscheinung tritt, ist kein Grund, diese deutschen Seidenstoffe für Italien 
in Anspruch zu nehmen. Ein Vergleich der Löwen im Marmorfußboden des 
Baptisteriums mit denen eines gleichzeitigen italienischen Seidenstoffs in Sitten, 
die tatsächlich aus dem gleichen Kunstkreis stammen, läßt die grundsätzlich anders- 
artige schöpferische Gesinnung der Löwen dieses deutschen Seidenstoffs und seiner 
ÖOrnamentik, die in ihren künstlerischen Ausdruckswerten der Goldschmiedekunst 
verpflichtet ist, deutlich erkennen ’). Die Außensilhouetten der Tiere auf dem 
gewirkten rheinischen Wandbehang und dem Brokat in Kloster Lüne sind insofern 
miteinander verwandt, als in beiden Fällen die Tiere nicht mit dem sonst manchmal 
stark betonten, mindestens aber angedeuteten Senkrücken dargestellt sind, sondern 
so, wie es der Natur besser entspricht, mit wagerechter Rückenlinie. In beiden Fällen 
führt die Neigung, den Schwanz zur ornamentalen Bereicherung auszunutzen, zu ähn- 
lichen Ergebnissen. Die Schwanzquaste ist durch eine Halbpalmette wiedergegeben. 
Die Kurve des Schwanzes ist hier wie dort in ganz ähnlichem Sinne S-förmig geschwun- 


Abb. 4. Gewirkter Wandbehang aus St. Gereon, Köln, 11. Jahrh. 
Berlin, Schloßmuseum. 


’) Ebda., Abb. 312; Größe: 272: 103 cm, Farben: Grund: gelb, Zeichnung: gold, Bindung: Köper, Material: 
Seide. Leinenkette, Membrangold um weiße Leinenseele. Erhaltung sehr gut; diente als Antependium. Vgl. O. v. Falke, 
a.a.O., Abb. 263, 264, F. Podreider, Storia dei Tessuti d’arte in Italia, Bergamo, 1928, fig. 36 mit E. A. Stückelberg, 
Unveröffentlichte Walliser Gewebefunde, Basel, 1924, Bd. I, Taf. 24. 
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gen. Auf dem Seidenstoff sind 
außerdem, entsprechend dem vor- 
gerückteren Entwicklungsstadium, 
die Schwänze zu einem herzför- 
migen Gebilde durch eine herz- 
förmige, an Goldschmiedearbeiten 
erinnernde Schließe zusammen- 
gefaßt. In den Halbpalmetten, 
Ranken und Blattstengeln tritt die 
vegetabile Lebendigkeit zugunsten 
einer an die Formen von Sticke- 
reien, von Filigranarbeit oder an 
Goldschmiedetechniken erinnern- 
den gleichmäßigen Modellierung 
zurück. Am Schrein der heiligen 
Drei Könige im Kölner Dom kann 
man solche Gebilde sehen. Auch 
die Kreuzblumen aus akanthus- 
artigen Blättern in den kleinen 
Kreisen \bbe su NT yodieszur 
Kuppelung der großen Kreise die- 
nen, stammen ihrer morphischen 
Struktur nach aus der Goldschmie- 
dekunst°). Außerdem ist der Le- 
bensbaum auf dem Stoff in Lüne 
dem auf einem rheinischen Zeug- 
druck in der schöpferischen Gesinnung sehr ähnlich (Abb. 6)°). Die Gelenke der Tiere 
werden gern ornamental ausgewertet, obwohl sie organisch an der richtigen Stelle sitzen. 
Die Palmette am Bug des Greifen auf der Wirkarbeit und die lineare, an Ziselierarbeit 
erinnernde Bildung des Oberschenkels der Löwen auf dem Stoff in Lüne bringen diese 
ornamentale Gesinnung deutlich zum Ausdruck. Der Oberschenkel des Löwen auf dem 
Regensburger Stoff ist demgegenüber viel folgerichtiger organisch-struktiv aufgefaßt, 
in dem Sinne wie der antike Formenkanon durch die byzantinische Kunst aufgespeichert 
wurde. Ähnliches kann man am Fesselgelenk und den Zehen feststellen: man hat den 
Eindruck, daß neben der Bereicherung der Gebilde durch neue naturalistische Motive 
gleichzeitig das Streben nach einer neuen ornamentalen Ordnung in die Erscheinung 
tritt, was bei den seltsam gespreizten Zehen des Brokats in Lüne besonders augenfällig 
wird. Geben die übertriebene Andeutung des Sesambeines oberhalb der Fußfessel 


Abb. 5. Halbseidenbrokat, Köln, 13. Jahrh. 
Kloster Lüne bei Lüneburg. 


8) P. Metz, Das Kunstgewerbe von der Karolingerzeit bis zum Beginn der Gotik, Berlin 1932, S. 317 und 
Taf. XVII. Das Akanthusblatt Abb. 3, Nr. 7 ist einem Email in F. Witte, Die liturgischen Geräte der Sammlung Schnütgen, 


Berlin, 1913, Taf. 74 entnommen. 
9) R. Forrer, Die Kunst des Zeugdrucks vom Mittelalter bis zur Empirezeit, Straßburg, 1898. 
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(in andern Fällen wird die Stelle 
viel mehr durch das Fußfesselband 
ausgeglichen), die übrigens in ähn- 
licher Weise bei den Tieren des 
Wirkteppichs zu sehen ist, und 
die gespreizten Zehen Zeugnis von 
der eigenwilligen, selbständigen 
Naturbeobachtung, so bleibt der 
formale Kanon noch zum Teil 
in den überlieferten Geleisen be- 
fangen, was ein Vergleich der 
Zehen der Löwen mit denen der 
Abb. 6. Gedruckter Stoff, Köln, 13. Jahrh. Greifen hinsichtlich der zeich- 
nerischen Abstraktion bestätigen 
kann (vgl. Abb. 3, Nr. 3 mit Nr. 6). Endlich muß noch darauf hingewiesen werden, 
daß die seltsamen Greifen der Zwickel auf dem Brokat in Kloster Lüne trotz ihrer 
so andersartigen Flügel den gleichen Typ mit kurzem niederen Körper und langem 
hochgereckten Hals vertreten wie die auf dem Wirkteppich. Die engen schöp- 
ferischen Beziehungen des Goldbrokats in Kloster Lüne — es sind wohlgemerkt keine 
formalen Analogien gemeint — zu einer Wirkarbeit, die sehr wahrscheinlich in Köln 
entstanden ist, zur Kölner Goldschmiedekunst und endlich zu einem Zeugdruck, der 
wahrscheinlich aus Köln stammt, lassen es gerechtfertigt erscheinen, dieses stattliche 
Werk deutscher Webekunst in Kloster Lüne den Kölner Werkstätten zuzuweisen. 
Wie man von den im Mittelalter in der ganzen Welt berühmten Kölner Borten 
weiß, hat Köln schon im 13. Jahrhundert ein bedeutsames Seidengewerbe besessen, 
und man dürfte sich hier kaum auf die Weberei und Stickerei von Borten beschränkt 
haben. Es gibt eine Reihe von Seidenstoffen, die in der webetechnischen Struktur 
und dem Material den Regensburger Stoffen ähneln, dem Stil der Zeichnung nach und 
in den Farben aber den Kölner Borten (Abb. 9) !") unmittelbar verwandt sind. Zwei 
kleine Bruchstücke dieser Art befinden sich in der Berliner Stoffsammlung. Das eine 
Stück ist kassettenartig aufgeteilt (Abb. 8) !'). In den einzelnen quadratischen Feldern 
der Mitte sind geometrische Bänder mit geometrischen, Sternen, kleinen Lebensbäumen 
mit Vögeln und anderen Tieren angeordnet. Auf den beiden gleich breiten Begleit- 
streifen sieht man ebenfalls geometrisch stilisierte Wappenadler, Löwen und andere 
Tiere senkrecht übereinander, die zum Teil frei auf dem Grunde stehen, zum Teil 
in quadratische, an den Ecken abgestumpfte Felder eingefangen sind. Das andere Stück 
ist ein Köpergewebe mit Rautenmuster (Abb. 7) '?), das aus einem geometrisch stili- 


10) E. Scheyer, Die Kölner Bortenweberei des Mittelalters, Augsburg, 1932. 

) Berlin, Schloßmuseum: 1884, 311, Größe 1ı1:10,5 cm. Farben: (Grund, Zeichnung) laubgrün und lachsrosa. 
Bindung: Köper; Material: Leinenkette, Seide. Bem. aus der Sammlung Schnütgen, Köln, vgl. B. Salin, Die alt- 
germanische Tierornamentik, Stockholm 1904. 

”) O.v. Falke a.a. O. Abb. 318, Bruchstück davon in Berlin, Schloßmuseum, Nr. 1881, 476. Größe: 18,5:16,5. 
Grund: blau, krapprot, grün gestreift, Zeichnung: weiß. Bindung: Schußköper. Material: Leinenkette, Seide. 
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Abb. 7. Halbseidenstoff, Köln, 13. Jahrh. Siegburg, Kirchenschatz. 


sierten Kettenmotiv besteht. In den Rautenfeldern sind in den Reihen wechselnd 
geometrische Sterne und Herzrosetten, Wappenadler und andere Vögel in der eigen- 
tümlichen, durch die Webetechnik bedingten Stilisierung dargestellt. Dieses 
Stück wurde wie das folgende von O. v. Falke bei der Betrachtung der Regens- 
burger Stoffe als Beispiel für den Stil germanischer Webemuster abgebildet und be- 
sprochen. Das geometrische Ornament, das Pflanzen- und besonders das Tierornament 
dieser Stücke ist von dem Formenkanon der Kölner Borten nicht zu trennen. Der Ver- 
gleich mit einer frühen Kölner Borte kann das bestätigen (Abb. 9 und II, Nr. 2. u. 4). 
Besondere Beachtung verdient das Mäanderband auf dem kleinen Stück. Man findet 
es allerdings in anderer Stilisierung auf dem Wirkteppich aus St. Gereon als Fassung 
der kleinen Kreise, mit denen die großen gekuppelt sind. Außerdem ist dieser geometri- 
sche Mäander auf schwedischen Doppelgeweben geläufig!?). Daß eins dieser Stücke 
sich in der Siegburger Kirche befindet, kann leider nicht als Beweis für die rheinische 
Herkunft ins Feld geführt werden, da ja bekanntlich auch byzantinische und Regens- 
burger Stoffe nach Siegburg in den Kirchenschatz gelangt sind und andrerseits sich ein 


13) Vgl. Vivi Sylwan, Senmedeltida textiler i S. Rada Kyrka i Värmland in ‚‚Fornvännen“, 1924, S. 176. 
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Stück dieser Kölner Richtung im Dom- 
schatz zu Passau befindet. Aufschlußreich 
ist wiederum der Vergleich dieses Stoffes 
aus Siegburg mit einem Regensburger 
Stück mit Rautengliederung (Abb. 10). 
Hier offenbart sich wieder in den Tier- 
gebilden, den Löwen und Wappenadlern, 
und in der Behandlung der Rautenstege 
engste Anlehnung an derartige italienische 
Vorbilder, was die Gegenüberstellung mit 
einem solchen venezianischen Brokat der 
Berliner Stoffsammlung überzeugend vor 
Augen führen kann '). 

Ein drittes zu der Kölner Gruppe mit 
dem germanischen Tierornament gehören- 
des Stück mit Tierfriesen und geometri- 

Kb: ae schem Bandelwerk in Zonen befindet sich 

Berlin, Schloßmuseum. im Domschatz zu Passau (Abb. ı2). In 

einer Reihe sind rückenständige Vierfüßler 

mit verknoteten Schwänzen, die in Tierköpfe enden, neben Lebensbäumen darge- 
stellt, in der andern Vögel im Gänsemarsch. Die Tiere und das geometrische Bandel- 
werk haben einen gleich altertümlichen, durchaus germanischen Charakter, wie wir 
es oben hervorgehoben haben. Besonders das Bandelwerk steht manchen Gebilden 
auf Kölner Borten so nahe (Abb. 9) '?), daß eigentlich kein Grund vorliegt, diesen Stoff 
nicht in der Reihe mit dem Siegburger Stück für eine Kölner Arbeit zu nehmen, wenn 
nicht (mag der Fundort im Dom zu Passau auch belanglos sein) gewisse stilistische 
Beziehungen zu einigen Werken der süddeutschen Stickerei (Gewänder und ein Altar- 
behang aus dem Nonnenkloster Göß in der Steiermark, jetzt Wien, Österreichisches 


4) Berlin, Schloßmuseum: Nr. 1878, 665. Größe: 58:21,5 cm. Rapport: 19:17 cm. Bindung: Köper. Material: 
Leinenkette, Seide, Farben (Grund): naturfarben, (Zeichnung): gelb. Vgl. O. v. Falke, a.a. O., Abb. 271. 

') Berlin, Schloßmuseum Nr. 1878, 861. Größe: 36,5 : 7,5 cm. Farben: Grund: krapprot, gold. Zeichnung: 
grün, weiß. Material: Seide: vergoldete Silberlamina um Seidenseele. Rosetten sind in vergoldetem Pergament appliziert. 
Bindung: Schußköper. Das Stück wurde von der Rückseite photographiert, weil es so montiert und so in Gebrauch war. 
Die Vorderseite zeigt eine klare Köperstruktur. 


Abb. 9. Gewebte Borte, Köln, 15. Jahrh. Berlin, Schloßmuseum 
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Museum) kritische Bedenken erweckten !%), Man sieht 
also, daß selbst in der Kunst der Stickerei, die im 
frühen Mittelalter im allgemeinen stark unter byzan- 
tinischem und sizilischem Einfluß stand, sich im Tier- 
stil und geometrischen Bandelwerk um die Mitte des 
13. Jahrhunderts gelegentlich noch wesentliche Le- 
bensströme des germanischen Tierornaments erhalten 
haben, das man in reinerer Form von schwedischen 
Geweben kennt!”). Da man bei den Stickereien mit 
einiger Wahrscheinlichkeit annehmen darf, daß sie in 
jenem Nonnenkloster der Steiermark entstanden sind, 
so kann damit auch in Süddeutschland das Fortleben 
dieses germanischen Formenkanons als gesichert gel- 
ten, und man wird daher auch in der Regensburger 
Webekunst mit solchen Möglichkeiten rechnen müssen. 
Demgegenüber steht indes für die Regensburger Webe- 
kunst fest, daß diese germanische Richtung im Seiden- 
stil nicht stilbestimmend werden sollte, wie es in Köln 
zum Teil geschehen ist, sondern daß sie hier durch 
die unmittelbaren italienischen Anregungen bald voll- 
ends unwirksam gemacht wurde. So dürfte ein sol- 
ches Gewebe wie das im Passauer Dom nur mit den 
größten Bedenken für die Regensburger Werkstätten in Anspruch genommen werden. 
Dagegen läßt es sich dem Stile nach zwanglos in die Reihe der Kölner Erzeugnisse 
einordnen. 

Jenen Vorgang der Aufnahme der italienischen Formen in das Regensburger Tex- 
tilornament sieht man besonders anschaulich auf einem Seidenstoff mit großen gegen- 
ständigen Vögeln in horizontalen Zonen, die auf farbig gestreiftem Grund stehen, be- 
gleitet von Friesen mit Löwen und senkrecht unterbrochen durch Zonen mit Adlern 
(Abb. 13). Es handelt sich um eine schlechte Nachahmung italienischer Tiermotive, 
deren Vorbilder auch hinsichtlich der Farben unter den Diasperstoffen von Lucca 
zu suchen sind !®). Dieses Stück zeigt also, daß nicht nur venezianische, sondern auch 
lucchesische Anregungen nach Regensburg gelangten. 

Man darf jene Stücke mit den altertümlichen germanischen Tierformen nicht 
etwa für frühe Stilstufen halten, aus denen nach dem auf geistesgeschichtliche Vor- 
gänge übertragenen Schema der Darwinschen Entwicklungslehre andere formal dar- 
aus ableitbare Stufen hervorgegangen sind, wie es etwa bei dem zuletzt betrachteten 


Abb. ıo. Halbseidenstoff, Regensburg, 
13. Jahrh. Berlin, Schloßmuseum 


16) Kunst und Kunsthandwerk, 1908, S. 625 ft. 

17) Vivi Sylwan, a.a.O. 

A. Branting, A. Lindblom, Medeltida vävnadar och Broderier i Sverige, Upsala, Stockholm, 1929. 

18) Berlin, Schloßmuseum, Nr. 1884, 290. Größe: 26:20 cm. Rapp. 1.5:15 cm. Farben (Grund): naturfarben, 
ultrablau (Streifen). (Zeichnung): saftgrün, gelb. Material: Seide mit Leinenkette. Bindung: fünfbindiger Köper. Vgl. 


©. v. Falke a.a.O., Abb. 274—279. 
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Abb. 11. 


also damals im 
zum Teil noch 
genau so leben- 
dig war wie in 
Schweden und 
zum Teil viel- 
leicht durch die 
auch auf anderen 
Gebieten der bil- 
denden Kunst belegbaren Beziehungen der Stadt Köln nach dem 
Norden — Köln gehörte bekanntlich zur Hanse — durch direkte 
Verbindungen genährt wurde. 


Von entscheidender Bedeutung ist nicht so sehr der for- 
male germanische Tierstil, als vielmehr die germanische Vor- 
stellungswelt. Bevor die geschichtliche Einordnung der soge- 
nannten Regensburger Stoffe auf Grund webetechnischer und 
stilistischer Argumente nach den Vorarbeiten von P. Schultze durch 
O. v. Falke vorgenommen wurde, ist dieser Gruppe von Stoffen 
schon von einem französischen Forscher eine Sonderstellung ein- 
geräumt worden, indem er sie aus dem richtigen Gefühl für die 
altertümliche germanische Vorstellungswelt als karolingisch an- 
sprach !?). Die Vorstellungswelt, aus der diese Tierbilder hervor- 
gegangen sind, ist in der Tat noch älter als die germanische Kunst 
der Völkerwanderungszeit. Die Gebilde selbst erfuhren allerdings 
vielfach erst ihre klassische Formulierung, nachdem sich der erste 
große abendländische Stil in der Romanik durchgesetzt hatte, der 
auf deutschem Boden seine höchste Vollendung erlebte. Jene 
Löwen auf dem oben betrachteten Regensburger Stoff der Ber- 
liner Stoffsammlung und dem Kölner Stoff in Kloster Lüne sind 
aus der gleichen schöpferischen Gesinnung geboren wie die ro- 
manischen Portallöwen. Die Fabeltiere wie Greifen, Drachen, 
Lindwurm u. a. kennen wir von romanischen Kapitellen, Elfen- 
beinarbeiten und aus der Goldschmiedekunst. Wie dort lernt 


O0, y, Falke a.a.0, 8, 
jusqu’au XV. siecle, Paris 1897. 
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er Regensburger Stücke im Sinne 
einer formalen Entartung möglich 
erscheinen Könnte. 
vielmehr das durch das Volk als 
Kunstträger aufgespeicherte Vor- 
stellungs- und Formengut dar, das 
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Abb. ı2. Halbseiden- 
stoff, Köln, 13. Jahrh 
Passau, Domschatz. 


P. Blanchet, Notices sur quelques tissus antiques et du haut moyen-äge 
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Abb. ı3. Halbseidenstoff, Regensburg, 13. Jahrh. Berlin, Schloßmuseum. 


man sie auch auf den Seidenstoffen gelegentlich in ihren ursprünglichen Zusam- 
menhängen mit der Fabel und Mythe kennen. 

Auf einem von einer Manipel im Dom zu Halberstadt stammenden Stoff, den 
Erich Meyer bei der Bearbeitung des Domschatzes fand, scheinen diese Tiergebilde 
in ihrer ursprünglichen Bindung als Tierfabel wieder Leben gewonnen zu haben. Ich 
verdanke es dem besonderen Entgegenkommen von Erich Meyer, daß dieses für den 
vorliegenden Zusammenhang so wichtige Stück an dieser Stelle vor der Veröffent- 
lichung des Werkes über den Halberstädter Domschatz im Bilde erscheinen kann 
(Abb. 14)°%). In großen, mit Rosetten auf der Fassung ausgestatteten Kreisen, die 
nach Art eines Flechtbandes zusammengekuppelt sind, sieht man in zwei Zonen 
übereinander gegenständige Basilisken mit Lindwurmleib, Drachenflügeln und zwei 
Köpfen (der Schwanz endet in einen Kopf), die über Kälber (?) herfallen, um ihnen 


20) Das Stück wird in der Bearbeitung des Halberstädter Domschatzes eingehend beschrieben werden. 
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gleich Vampiren das Blut abzusaugen, und darüber Raubvögel, die sich ebenfalls 
auf Vierfüßler stürzen. In den Zwickeln sind in spiegelrechter Ordnung zwei Paare 
solcher Basilisken übereinander mit langen gekreuzten Rüsseln angeordnet. An den 
Berührungsstellen der Kreise sieht man rückenständige Vögel bzw. zwei zusammen- 
gekuppelte Vorderleiber von Drachen mit Schweinsrüsseln und Schuppenkamm. Die 
Schlangenschwänze mit Drachenköpfen der Fabeltiere, die in der sog. seldschukischen 
Epoche der islamischen Kunst besonders beliebt waren, gab es schon im spätantiken 
Ornament und lassen nicht etwa auf Einflüsse aus jener Richtung schließen. Man 
dürfte vielmehr den Quellen für derartige Gebilde auf der Linie der Entwicklung von 
der germanischen Kunst der Völkerwanderungszeit zur Romanik und Gotik auf die 


Spur kommen. 

In den Farben (dunkelgraue Zeichnung auf hellgrauem Grund mit braunen, wahr- 
scheinlich ursprünglich roten Umrißlinien) steht das Stück dem ebenfalls — um eine 
Bezeichnung Lichtwarks zu gebrauchen — in den Farben harmonistisch aufgebauten 
Brokat in Kloster Lüne unmittelbar nahe. Der Stil der Tiere und das Pflanzenorna- 
ment weisen in die gleiche Richtung. Man beachte die auch in den Kölner Borten be- 
liebten Rosettblumen. Auf dem hier abgebildeten Beispiel sind sie appliziert (Abb. 9). 
Die Halbpalmetten sind von gleicher vegetabiler Verve wie auf der Wirkarbeit aus St. 
Gereon. Die Drachen sind der Grundeinstellung nach von ähnlicher Art wie die auf 
dem Seidenstoff in Passau (vgl. Abb. ıı, Nr. 3). Es ist die unmittelbare Übertragung 
dieser germanischen Formen in den Tierstil der nordischen Romanik. Um einen 
allerdings nicht ganz entsprechenden Eindruck von der künstlerischen Richtung der 
Tiergestalten zu geben, die grundsätzlich ja aus der gleichen schöpferischen Gesinnung 


Abb. 14. Halbseidenstoff, Köln, 12./13. Jahrh. Halberstadt, Domschatz, 
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entstanden sind wie die Fabeltiere am Giebel 
des Mauritiusschreines in Siegburg und am 
Albinusschrein in St. Pantaleon, Köln, oder 
auf dem Kamm des heiligen Anno (} 1075) 
in Siegburg, seien zwei rheinische Zeugdrucke 
vorgeführt, in denen ähnliche Gebilde, losge- 
löst aus dem epischen Zusammenhang der 
Fabel, als bloßes Ornament behandelt sind. 
Der eine angeblich aus der Gegend von Sieg- 
burg stammende Zeugdruck mit achsenrech- 
ter Kreisgliederung aus breiten Kreisringen, 
die auf deutschen Seidenstoffen meistens von 
dieser Art sind, ist offenbar die Nachahmung 
eines Silberbrokats (Abb. 15). Es sind wech- 
selnd Drachen und Gazellen in den Kreisen 
dargestellt in silberner Zeichnung auf blauem 
Leinengrund. Der andere im Stil der Zeich- 
nung verwandte Stoff (Abb. 16) besteht aus 
weinroter Seide, auf die große achsenrechte 
Kreise mit Kreuzrosetten in den Zwickeln 
und wechselnd grün und rostfarbenen gegen- 
ständigen Lindwurmdrachen und rückenstän- 
digen Gazellen aufgedruckt sind. Noch manch andere Perspektiven lassen sich von 
den rheinischen Zeugdrucken zu den Seidenbrokaten eröffnen. Wesentlicher als die 
Feststellung gewisser formaler Ähnlichkeiten ist die Erschließung der zugrunde liegen- 
den künstlerischen Einstellung und schöpferischen Gesinnung, die mehr auf das Sinn- 
bild als auf die äußere Form gerichtet ist. Die Tierbilder gehen letzten Endes auf jene 
germanische Vorstellungswelt zurück, die kosmischen Vorgängen durch Tiersymbole 
Gestalt zu verleihen liebte. 


Abb. 15. Gedruckter Leinenstoff, Köln, 13. Jahrh. 
Krefeld, Webeschule 


Im Gegensatz dazu zeigt die Darstellung der Himmelfahrt Alexanders des Großen 
auf einem Seidenstoff die Auseinandersetzung mit einer fremden, allerdings verwandten 
Vorstellungswelt (Abb. 17). Diese wahrscheinlich in Iran entstandene Sage, wo man 
sich nach dem mächtigen Eroberungszug das plötzliche Verschwinden des großen 
griechischen Herrschers nicht erklären konnte, sodaß die Gestalt Alexanders bald 
in die Mythe der arischen Perser Eingang fand, ist wahrscheinlich durch Vermittlung 
der byzantinischen Kunst, die auch hier als Hüterin der spätantiken Vorstellungs- 
welt wirkte, in das Abendland gelangt, vielleicht durch Elfenbeinkästchen oder 
Seidenstoffe, auf denen diese Motive besonders charakteristische Gestalt gewannen und 
die als Requienhüllen ihren Weg vom Osten nach dem Westen fanden. Bald findet man 
es auch auf romanischen Elfenbeinkästchen und Kapitellen des Abendlandes, wo es 
ähnlich wie in der persischen Dichtkunst des Mittelalters wieder lebendig geworden 
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war ?!). Der Vorgang wird mei- 
stens schlecht und recht nach 
dem überlieferten Schema dar- 
gestellt: ein von Greifen ge- 
zogener antiker Rennwagen, in 
dem der König sitzt. Diesem 
Schema folgt auch das Muster 
unseres Seidenstoffs. Man hat 
nur dem König an Stelle des 
Szepters Spieße mit Spanfer- 
keln daran in die Hand ge- 
geben, ein bedeutsames Zeug- 
nis dafür, wie sehr im Norden 
die Fabulierlust durch volks- 
tümliche Vorstellungen genährt 
wurde. Der Vorgang wird 
damit mehr in die Nähe der 
Volksmythen und Volksbräuche 
gerückt. Nach den angedeu- 
teten Perspektiven über die 
engen Beziehungen zwischen 
Venedig und Regensburg im hohen Mittelalter wird man das Stück den Regens- 
burger Werkstätten zuweisen müssen, mit um so mehr Berechtigung, als es unter 
den venezianischen Stoffen auch ähnliche Beispiele gibt und dieser Stoff in den 
Farben (gelbe Zeichnung auf rotem Grund) unmittelbar an eine ebenfalls gelbrote 
Gruppe venezianischer Seidenstoffe anknüpft. Zwei in der Zeichnung verschiedene 
deutsche Seidenstoffe dieser gelbroten Gruppe mit rückenständigen Greifen in Kreisen 
sind in der Berliner Stoffsammlung (Abb. 18) und in der Kirche zu Siegburg”?) erhal- 
ten. Eins dieser Stücke steht so unmittelbar unter dem Einfluß des italienischen Seiden- 
stils, daß man in diesem Fall an eine unmittelbare Vorlage denken darf”®). In der Bil- 
dung der Zehen und Gelenke sind in einem Fall die gleichen Kräfte am Werk, die, wie 
wir oben schon an Hand der Kasel in Louannec andeuteten, über Venedig nach Byzanz 


Abb. 16. Gedruckter Seidenstoff, Köln, 13. Jahrh. 


”) Vgl. Berlin, Schloßmuseum, Nr. 1888, 64. Größe: 11,5:19 u. 7,5:8,5 cm. Farben: (Grund) rosa. (Zeichnung) 
gelb. Bindung: Köper. Material: Leinenkette, Seide. 

Vgl. J. Lessing, Die Gewebesammlung der Königl. Museen, Berlin, 1900. Taf. 98b (Krefeld). Byzantinischer 
Typ mit Himmelfahrt Alexanders: Lessing, a.a.O. Taf. ır. 

Vgl. J. Goldschmidt, Byzantinische Elfenbeinskulpturen, Berlin 1930, Taf. 76d u.a. 

In der persischen Textilkunst des Mittelalters gibt es einen weißen Damast mit Adlern, in deren Körper ein 
Fürst dargestellt ist, der offenbar von dem Adler emporgetragen wird. Das Motiv scheint aus einer Verquickung der 
Ganymedmythe mit der Himmelfahrt Alexanders entstanden zu sein. Vgl. Burlington Magazine 1931 (Januar, S. 26D). 
Der Stoff befindet sich im Besitz von Frau Bliss, New York. 

?*) Berlin, Schloßmuseum: Nr. 1884, 215, Größe: 16 : 33,5 cm; Rapport: 20 : 20 cm; Grund: krapprot, Zeichnung: 
kadmiumgelb; Schußköper; Leinenkette, Seidenschüsse. O. v. Falke a. a. O. Abb. 308. Vgl. ebda. Abb. 269. 

2?) Berlin, Schloßmuseum Nr. 84, 295. 
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führen °*). Für diese engen 
Beziehungen nach Venedig 
dürften im 13. Jahrhundert 
die Voraussetzungen nur in 
Regensburg vorhanden ge- 
wesen sein. So einfach liegen 
die Verhältnisse bei dem 
Stoff mit der Himmelfahrt 
Alexanders des Großen nun 
zwar nicht. Doch wenn man 
die oben angedeuteten Zu- 
sammenhänge mit der vene- 
zianischen Webekunst er- 
wägt, die auch von O. v. 
Falke in diesem Fall be- 
sonders in ikonographischer 
Hinsicht hervorgehoben wur- 
den, so darf man das Stück 
ohne Bedenken für Regens- 
burg in Anspruch nehmen, 


E en ch Abb. 17. Halbseidenstoff mit Darstellung der Himmelfahrt Alexanders des 
auc wenn SIC angesic ts Großen, Regensburg, I3. Jahrh. Berlin, Schloßmuseum. 


der bekannten figürlichen 
Regensburger Stoffe gewisse Unstimmigkeiten ergeben. Jene derben Züge (die Szepter 
mit Spanferkeln), die aus der volkstümlichen Vorstellung stammen, ließen sich zwar 
eher mit den bisher bekannten Kölner Textilmustern in Einklang bringen. (Außerdem 
steht der Greif dem auf der Wirkerei aus St. Gereon nahe, besonders in der Silhouetten- 
bildung der Flügel und die Spanferkel mit den seltsamen Rüsseln gehören zu den Tier- 
typen des Stoffes mit den Basilisken aus Halberstadt.) Man darf indes nicht vergessen, 
daß auch in Süddeutschland eine alte Überlieferung germanischen Formengutes vor- 
handen gewesen sein muß, wie wir oben schon bei der Betrachtung des Passauer Stoffes 
und des Goesser Ornates betonten. Obwohl daran festgehalten wird, daß diese Rich- 
tung in Regensburg nicht stilbestimmend wurde gegenüber den mächtigen italieni- 
schen Einflüssen, so darf man mit Genugtuung feststellen, daß dieser Einfluß nicht 
so übermächtig war, daß die aus dem nie versiegenden Quell des Volkstums hervor- 
brechende ursprüngliche Schöpferkraft dadurch erstickt wurde. Auf einem anderen 
sehr wenig vollständigen Bruchstück in Krefeld mit dem gleichen Motiv der Himmel- 
fahrt Alexanders — Zeichnung: gold; Grund: himbeerrosa — ist das Einhorn an die 
Stelle der Greifen getreten (vgl. Anm. 21). 

Es überrascht, daß man der Frage nach den Erzeugnissen der Kölner Seidenwebe- 
rei in keiner Geschichte der Webekunst begegnet, um so mehr, als gründliche volks- 
wirtschaftliche Untersuchungen über das Kölner Seidengewerbe vorliegen und die 


2) Ygl. O. v. Falke a.a.O. Abb. 259 u. 269. 
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Abb. ı8. Halbseidenstoff, Regensburg, 13. Jahrh. Berlin, Schloßmuseum. 


Kölner Bortenweberei und der Zeugdruck zwar zunächst gewohnheitsmäßige Begriffe 
waren, aber immerhin bald zu Problemen wurden, mit denen die allgemeine Kunst- 
forschung arbeitete. Naturgemäß kann in einer so kurzen Abhandlung das Thema 
nicht erschöpfend behandelt werden. Es konnten vielmehr nur einige Perspektiven 
angedeutet werden, um die Kunstgeschichte auch auf diese Probleme aufmerksam 
zu machen. Die endgültige Verteilung der deutschen Seidenstoffe des hohen Mittel- 
alters auf die Regensburger und Kölner Werkstätten ist noch nicht abgeschlossen. 
Bedeutsame Aufklärung darf in dieser Hinsicht erwartet werden von einer gründlichen 
Bearbeitung des ornamentalen Formenkanons des Kunstgewerbes und dem Studium 
der Darstellung von Stoffen und andern textilen Gebilden in der deutschen Wand- 
malerei, Buchmalerei, auf Tafelbildern und Skulpturen. Es sind nicht immer italieni- 
sche Stoffe, die auf deutschen Gemälden und Skulpturen in Gewändern und Stoff- 
gehängen dargestellt sind, selbst dann nicht, wenn es sich scheinbar um italienische 
Muster aus Lucca oder Venedig handelt, die hier vielfach mit größter Wirklichkeits- 
treue wiedergegeben sind. In einigen Fällen konnte auf Bildern festgestellt werden, 
daß wahrscheinlich Muster von Kölner Zeugdrucken vorliegen, die sich im späten 
Mittelalter z. T. eng an italienische Vorbilder anlehnten”). Die einfachen Kreismuster, 
die auf Gewändern und Draperien in Goldschmiedearbeiten, Gemälden und Skulp- 
turen des Mittelalters vorkommen, wie etwa auf dem Albinusschrein in St. Pantaleon, 
Köln (1186), auf einem Bild mit Maria und Joseph”), einem andern mit Maria und 
dem Kinde (Abb. 19)°”) oder auf einer sitzenden gotischen Madonnenstatue in der 


”) Vgl. P. Clemen, Die romanische Monumentalmalerei der Rheinlande, Düsseldorf, 1916, 181.09b, 35, 0. 775 


Abb. 206, 307, 316, 317 u. a.; ders. Die gotische Monumentalmalerei der Rheinlande, Düsseldorf 1930, Taf. 10, 
2ZE 28; UA, 


M. Dreger, Die künstlerische Entwicklung der Weberei und Stickerei, Wien 1904. Bd. I, 134. d (Kölner Druck- 
stoff von einem englischen Bilde vom Ende des 14. Jahrh.). 

26) Scheibler, Aldenhoven, Geschichte der Kölner Malerschule, Lübeck 1910, Taf. ı1. 

7) F. Witte, Tausend Jahre Deutscher Kunst am Rhein, Berlin 1932, II, Taf.60b. Berlin, Gemäldegalerie 
Katalog Nr. 1205. Vgl. mit A. F. Kendrick, Catalogue of Early Medieval Woven Fabrics, London 1925, PI.XXI, Nr.1046, 
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Dreikönigenkapelle im Kölner Dom (früher Samm- 
lung Schnütgen, das Stoffmuster scheint hier aller- 
dings in jüngster Zeit erneuert zu sein) oder mit 
rein ornamentalen Mitteln auf der Maria von 
Kranenburg und einer Apostelfigur vom Altar in 
Marienstadt°®), gehen sicher zum Teil auf köl- 
nische Textilmuster zurück. Die Betrachtung die- 
ser Fragen erfordert indes einen besonderen Zu- 
sammenhang, da die Gegenüberstellung mit er- 
haltenen Originalstücken der Webekunst meistens 
die Behandlung von ornamentalen Formeln (Abb. 
20)°®) notwendig macht, die nur durch die Zeich- 
nung erschlossen werden können. Der starke auf- 
geschlossene Sinn für gewisse Elemente der ger- 
manischen Überlieferung, die Beziehungen zum 
Kölner Kunsthandwerk, der Goldschmiedekunst 
und Elfenbeinschnitzerei werden dann noch über- 
zeugender dargestellt werden können als es hier 
möglich war. Auch in Köln sollte sich im späten 
Mittelalter der italienische Einfluß besonders in 
den Zeugdrucken stärker bemerkbar machen, was 
in Regensburg schon im 13. Jahrhundert gesche- 
hen war. Wie in Regensburg scheint infolge der 
übermächtigen Einfuhr italienischer Seidenstoffe die 
Weberei bald beträchtliche Einbuße erlitten zu 
haben. Doch wurde sie nicht wie in Regensburg 
vollends lahmgelegt. In Köln gab es im späten 
Mittelalter und darüber hinaus eine blühende Bor- 
tenweberei, in der allerdings bald die Stickerei 
mehr und mehr zum beherrschenden Element wer- spp. ae ie Kr et 
den sollte. Die deutschen Halbseidenstoffe des Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 
15. bis 16. Jahrhunderts, von denen sicher man- 

che Stücke mit den Kölner Werkstätten in Verbindung gebracht werden können, 
sind leider in zu spärlicher Menge erhalten, als daß man daraus auf eine Neu- 
belebung der deutschen Webekunst im Sinne der bedeutsamen mittelalterlichen Ent- 
faltung schließen könnte. Die Bortenweberei aber erlebte in den Bahnen der ein- 
heimischen künstlerischen Stilentwicklung, befruchtet durch Anregungen aus der 
Kölner Tafelmalerei, ihre eigentliche Blüte im späten Mittelalter und zeitigte 


28) Zeitschrift für Christl. Kunst, 1908, S. 358, Heft 12, I9IO, Sp. 337/38. 

F. Witte, Tausend Jahre Deutscher Kunst am Rhein, Berlin 1932, 18%al, JUL, IlsuE, OEL, ıoier. | 

29) Berlin, Schloßmuseum, Nr. 1878, 660. Größe: 22 :8 cm. Rapport: ıı :ıı cm.; Grund: weiße Leinenkette 
(dünne Seidenschüsse zum Abbinden) Zeichnung: Membrangold um Leinenseele. 
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einen spezifisch deutschen Stil, getreu der alten Überlieferung, die man auf dieser 
Linie morphisch bis zu alten germanischen Zeugnissen der Bortenweberei zurück- 
verfolgen kann, wie sie an den Gewändern im Torsberger Moor gefunden wurden"). 


30) R, Stettiner, Die Brettchenwebereien in den Moorfunden von Dannendorf, Daetgen und Torsberg im Museum 
zu Kiel, in Mitteilungen des Anthropologischen Vereins in Schleswig-Holstein, 19. Heft, Kiel 1911. 


Abb. 20. Leinenbrokat, Köln, 13 Jahrh.; Berlin, Schloßmuseum 
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GLASFENSTER AUS DEM GOSLARER DOME 
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VeCZHABICEHT 


MIT ı2 ABBILDUNGEN 


Eine Geschichte der deutschen Kunst müßte einmal mit Phantasie geschrieben 
werden, nicht allerdings mit einer zügellosen, aber dringend mit einer, die als echte 
historische Vorstellung auch die nicht mehr anschaubaren, aber überlieferten und zu 
erschließenden Tatsachen mitverwerten könnte — und würde. Gerade beim Goslarer 
Dome drängen sich einem diese Forderungen auf. Gewiß ist der unverantwortliche 
und nie zu entschuldigende Abbruch (1819) ein Haupthinderungsgrund, sich eine auch 
nur einigermaßen zureichende ‚‚Vorstellung‘“ vom Reichtum und Glanze dieses Denk- 
mals und seiner Kunstdenkmäler zu machen. Doch nicht der einzige, denn auch um 
1819 war von der ehemaligen „Pracht und Herrlichkeit‘ nur noch verschwindend wenig 
erhalten, und das damals Erhaltene würde einem historisch ‚„‚sehend‘‘ geschulten Auge 
in keiner Weise genügen. Der Goslarer Dom war ein Kaiserdom und als solcher nicht 
allein im stehenden Bau, sondern und vor allem auch bei der Ausstattung begünstigt, 
wie alle anderen. Beschreibungen und einige wenige erhaltene Werke geben Anhalte, 
sich einen Begriff von dem Reichtume der einst von ihm beherbergten Denkmäler zu 
machen. Zu ihnen gehören die Überbleibsel des Glasfensterschmuckes, von denen hier 
gesprochen werden soll, da sie seither so gut wie keine Beachtung gefunden haben und 
gelegentlich einer Restaurierung in Hannover (in der Glaswerkstätte H. Mühlenbein) 
genau und in nächster Nähe untersucht werden konnten. Zu dieser Restaurierung, die 
sich an Hand der photographischen Aufnahmen vor und nach der Wiederherstellung 
beurteilen läßt, möchte ich nur allgemein sagen, daß sie sich sinnvoller Weise auf die 
Ausmerzung späterer Teile, die Wiederherstellung des ehemaligen Zustandes und die 
Einsetzung unumgänglich nötiger Bruchstücke beschränkt hat — also nach den heutigen 
Anforderungen der Denkmalpflege als eine durchaus gelungene zu bezeichnen ist. 

Das älteste Glasfenster stellt eine Geburt Christi dar (Abb. 1), wurde seither in 
der Domvorhalle aufbewahrt und wird wohl mit Sicherheit — wie andere dort aufge- 
stellte Ausstattungsstücke — im Dome angebracht gewesen sein. Während uns die 
erhaltenen alten Zeichnungen die Unterbringung des späteren, großen Fensters (Abb. 
Aff.) deutlich erkennen lassen, ist die ehemalige Anbringung im Dome dieses, wie 
auch des zeitlich folgenden Fensters (Abb. 2) nicht mehr zu ermitteln. 

Die beigegebene Abbildung enthebt zwar einer langatmigen Beschreibung, macht 
aber einige Hinweise doch nicht überflüssig. Zunächst ist die überaus reiche Art des 
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Abb. ı. Geburt Christi, Glasfenster des Goslarer Domes, um 1200. (Photo: Fr. Freckmann, Hannover.) 


Rahmenwerks des Medaillonfensters zu betonen und zu dieser Anordnung und den 
Einzelheiten gleich zu sagen, daß hierbei sicher Anregungen von französischen Vor- 
bildern vorliegen, während das Hauptbild selbst — wie H. Schmitz !) schon treffend 
festgestellt hat — „nach byzantinischem Schema‘ angelegt ist, also deutlich von anderen 
Voraussetzungen ausgeht. Von einer Anregung bei dem achtpaßförmigen Rahmen 
durch westliche Vorbilder kann mit Bestimmtheit gesprochen werden, von einer tiefer 
gehenden Abhängigkeit aber kaum. Der Unterschied gegenüber den französischen, 
aber auch den benachbarten westfälischen beruht vor allem auf der an Textilien erinnern- 
den Wirkung der Gestaltung des reicheren Rahmens und Fonds bei dem Goslarer 
Fenster. Der tiefere Grund dafür braucht keineswegs allein — und gleich — in einer 
Angleichung an die damals in Quedlinburg, Gernrode usw. blühenden Textilwerkstätten 
gesucht zu werden. Es liegt wohl mehr eine Parallelerscheinung und die Auswirkung 
der bodenständigen Auffassung dieses südniedersächischen Kreises vor. Zu dieser 
Annahme sind wir umso mehr berechtigt, als die bekannten Quedlinburger-Halber- 
städter Textilien ebenso fraglos Frauenarbeiten sind, wie unser Werk als eine Männer- 
arbeit angesehen werden muß. Es handelt sich einfach um eine Formbevorzugung 
ornamentaler Teile, die sich in dieser Ecke konstant von den Hildesheimer, Helmars- 


') Vgl. H. Schmitz: Die Glasgemälde des kgl. Kunstgewerbemuseums in Berlin, Berlin 1913, S.9. 
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Abb. 3. Geburt Christi, Miniatur im Evangelistar des Brandenburger Domes, c. 1190. 


hausener u. a. Arbeiten °) bis etwa in die Bildhaltungen H. Raphons durchsetzt °); eine 
etwas laute, aber sehr ursprünglich anmutende Freude, die auch in der Farbhaltung 
klar erkennbar wird. Die letztere muß schon deswegen etwas genauer gekennzeichnet 
werden, weil Mitthoffs Farbtafel *) sehr ungenau ist. Am äußersten Rande erscheinen 
stilisierte, weiße Blattornamente auf schwarzem Grunde. Der Fonds hinter dem Achtpaß 
ist rot (nicht blau wie bei Mitthoff angegeben). Die Ränder des Achtpasses sind 
violett, der Fonds der Halbrunde ist rot, die schwarzornamentierten, in sie hinein- 
ragenden Dreiecke blau. 

Die Hauptszene ist auf Rot, Blau, Grün und Gelb gestimmt. Die Farben verteilen 
sich folgendermaßen: Gewand Christi grün, Heiligenschein gelbbraun; Joseph: Unter- 
gewand gelb, Obergewand grün; Maria: Lager weiß; Obergewand rot, Ärmel gelb, 
Untergewand blau, Vorderwand der Krippe blau. 

Eine urkundliche oder baugeschichtliche Stütze für die zeitliche Einreihung scheint 
2) a en Niedersächsischer Kunstkreis, Hannover 1930, S. 244f. 


3) Vgl. F. Stuttmann: H. Raphon, Bremen 1925, S. 20. 
4) Vgl. Taf. 10 in H.M.H. Mithoff: Archiv für Niedersachsens Kunstgeschichte Bd. 3, Hannover. o. Ik 
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Abb. 2 Maria mit dem Kinde, Glasfenster des Goslarer Domes, c. 1315. (Photo: H. Stumm, Goslar.) 


nicht vorhanden zu sein. Eine nähere Bestimmung wird angesichts des geringen Be- 
standes annähernd gleichzeitiger Glasmalereien erschwert, zumal auch da feste Daten 
fehlen. Aber von der Sicherheit der letzteren zunächst einmal abgesehen, läßt sich doch 
ganz einwandfrei nachweisen, daß unser Fenster unbedingt früher entstanden sein muß 
wie der Zyklus in Bücken ®) oder die aus Löhne stammenden Beispiele ”) (jetzt Landes- 
museum, Münster), die rund um 1230 angesetzt werden. Man wird die zeitliche Diver- 
genz in den Stilhaltungen von verschiedenen Techniken zugehörigen Arbeiten gern 
zugeben und berücksichtigen, in diesem Falle aber doch aufmerksam werden, daß die 
von Haseloff ®) zusammengestellten Gruppen der Miniaturen um 1200 verwandtere 
Fassungen darbieten, als die um rund 1230. Und da hier ein Gleichtakt fühlbar wird — 
das Fenster in Goslar etwa mit Gebetbuch der hl. Elisabeth ®), die Fenster in Bücken 
mit Evangeliar in Donaueschingen !°) — so sind wir verpflichtet anzunehmen, daß die 


6) Vgl. H. Schmitz: a.a. 0. S. ıo. 

} vel. Hi, Schmitz a. 3,0, 8:0. 

) Vgl. A. Haseloff: Eine thür.-sächsische Malerschule, Straßburg 1897. 

°) Vgl. A. Haseloff: Eine thür.-sächsische Malerschule, Straßburg 1897, Abb. 40. 
10) Vgl. A. Haseloff: Eine thür.-sächsische Malerschule, Straßburg 1897, Abb. 99. 
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Glasmalerwerkstätten ‚auf der Höhe‘‘ waren, also ein Nachhinken der „kunstgewerb- 
lichen Arbeiten‘ nicht angenommen zu werden braucht. 

Ich begründe damit kurz eine zeitliche Einreihung, die ich kürzlich angedeutet 
habe!) 

Goslar selbst wird als Entstehungsort kaum in Frage kommen; dagegen vielleicht 
Helmarshausen. Mir widerstrebt es selbst, diesen Namen zu nennen. Aber die Tat- 
sachen sprechen sehr dafür. Allerdings nicht solche aus der Glasmalerei. Doch das Ver- 
wandteste, was sich überhaupt nennen lassen könnte, sind doch eben die für Helmars- 
hausen gesicherten Miniaturen (Glasfenster als sichere Helmarshausener Arbeiten sind 
bis jetzt nicht bekannt '?) und zwar die um Herimann oder, besser gesagt, die gegen 
das Ende des 12. Jahrhunderts in Helmarshausen geschaffenen. 

Wenn sich schon ein Vergleich mit dem bekannten Goslarer Evangeliar vollkommen 

11) Ve Forschungen u. Fortschritte I. Io. 33. 

12) Vermutungsweise hat Fr. Jansen: Die Helmarshausener Buchmalerei zur Zeit Heinrich des Löwen, Hildesheim 


1933, S. I4, die Entstehung der Werke des Gerlachus in Helmarshausen gesucht. Die zeitliche Distanz ist von unserem 
Goslarer Fenster zu groß, um die an sich einleuchtende Hypothese hier zu verwerten. 
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Abb. 4. Glasfenster aus dem Dome zu Goslar, c. 1570; seitherige Anbringung im Goslarer Rathause. 
(Photo: H. Stumm, Goslar.) 
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erübrigt, weil ein Blick genügt, festzustellen, daß 
zeitlich früher als das Goslarer Evangeliar entstan- 
dene Miniaturen, wie die des Psalters in Donau- 
eschingen '?), eine spätere Stilstufe darstellen, liegt 
die Heranziehung von örtlich benachbarten Arbeiten 
aus dem Ende des ı2. Jahrhunderts nahe. Man 
braucht nur den Hintergrund hinter der Maria des 
Gmundener Evangeliars Herimanns !!) mit dem 
Fonds unseres Fensters zu vergleichen, um nicht 
nur eine allgemeine, sondern vor allem auch in der 
Ornamentbildung selbst eine weitgehende Überein- 
stimmung festzustellen. Gegenüber diesem prin- 
zipiellen Gleichklang sind andere Parallelen von 
untergeordneter Bedeutung, zumal wesentliche Ele- 
mente: die auf einem Lager ausgestreckte Maria, 
die Kasten(Altar)form der Krippe, der eingewickelte 
Christusknabe, Ochse und Esel, der Stern und die 
Haltung Josephs auf byzantinische Anregungen zu- 
rückgehen. 

Gewiß sind diese Elemente, wie Haseloff !°) 
nachgewiesen hat, damals (um 1200) schon lange 
verarbeitet gewesen, und es braucht in unserem 
Falle nicht notwendig eine neue und direkte An- 
regung durch solche östlichen Vorbilder angenom- 
men zu werden. Eine Durchvergleichung mit den 
von Haseloff aufgestellten Typen der Darstellung 
der Geburt in den hildesheimischen Miniaturen er- 
gibt, was bei der örtlichen und zeitlichen Nähe un- 
seres Fensters verständlich ist, gewisse Parallelen, 
aber auch Unterschiede. Entscheidend scheinen mir 
solchen vagen Möglichkeiten gegenüber die Typen- 
prägungen zu sein, die bei unserem Werke — in 
tadelloser Erhaltung — doch erhebliche Abwei- 
chungen von der Gruppe der Hildesheimer Miniaturen zeigen. Die oben gemachte 
Feststellung läßt dabei natürlich auch an Helmarshausen denken. Wenn auch kein 
Beweis — aus Mangel an Glas — oder Miniaturmalereien Helmarshausens gerade dieser 
Zeit (c. 1200) — erbracht werden kann, läßt sich doch folgendes feststellen. Das mit 
unserem Fenster etwa gleichzeitige, fraglos mit Helmarshausen in Verbindung stehende '%) 


Abb. 5. Der hl. Matthäus des Domfensters, 
c. 1570. (Photo: H. Stumm, Goslar.) 


13) Vgl. Haseloff: a.a. ©. Abb. 09. 


14) Vgl. Fr. Jansen: Die Helmarshausener Buchmalerei zur Zeit Heinrichs des Löwen, Hildesheim 1933, Abb. 21. 
15) Vgl. Haseloff: a.a. ©. S. 92ff. % 


1%) Vgl. Zeitschr. „Niedersachsen“, Augustheft 1933, S. 2 ff. 
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Evangelistar des Domes zu Brandenburg bietet die 
nächste Parallele in einer gleichgerichteten Art der 
Umbildung der byzantinischen exempla. Ich muß 
mich aus Raummangel hier mit dem Hinweis auf 
ein Beispiel begnügen: Den Typus der Madonna des 
Evangelistars (Abb. 3). Nimmt man das Goslarer 
Evangeliar dazu !”), wird nicht nur die größere, zeit- 
liche, sondern auch stilistische Nähe des Branden- 
burger Evangelistars zu unserem Fenster klar, wobei 
zu berücksichtigen bleibt, daß das Brandenburger 
Evangelistar keine Helmarshausener Arbeit, sondern 
lediglich eine durch diese Schule beeindruckte ist. 
Entscheidend ist und mit Bestimmtheit festzustellen, 
daß die breiten Randeinfassungen, die reiche Orna- 
mentik und die letztere in ihrem Sosein selbst auf die 
Malerschule von Helmarshausen verweisen. Für die 
Wiedergabe der Szene und den Figuralstil sind mit 
verantwortlich starke, neue Berührungen mit Byzanz. 
Die letzteren spielen zeitlich vor den in den Skrip- 
torien Hildesheims, Halberstadts, Goslars usw. ent- 
standenen Miniaturen im Bildschmuck des Branden- 
burger Evangelistars die entscheidende Rolle. Die 
weit malerischere Haltung des letzteren gegenüber 
den Miniaturen der sog. thüringisch-sächsischen 
Schule bestimmt trotz der Beigaben des Rand- 
schmuckes, der Ornamentik usw. auch den Cha- 
rakter unseres Fensters. 


Vielleicht ist das kleine (Abb. 2) Fenster mit 
der hl. Maria und dem Jesusknaben mit den für 
1313 bezeugten Erneuerungsarbeiten am Dome in N NE EEE 
Nerbindung, zus bringen. -Interessanter_ ist. es dutch 77.0. (Photo HB Sum Geser) 
die Tatsache, daß es offensichtlich Traditionen des 
ältesten Fensters mit der Geburt bewahrt hat und trotz des Stilwandels beibehält. 
Auch es ist noch ein Medaillonfenster mit reichlicher Verwertung ornamentaler Teile 
in der Umrahmung, ein oben zugespitztes, etwa birnenförmiges Rund, aus alten, uns 
bekannten Mustern — Punkten und einem S-förmigen Gebilde — bestehend, ergibt 
den Rahmen, in dessen Zwickel nur leicht abgeänderte Ornamente in Halbbögen ge- 
legt sind. Auch hier ist der Fonds blau; dagegen erscheinen im übrigen andere "Töne: 
Untergewand der Maria grün und weiß, Mantel blau; Gewand Christi: braun, Krone 


Mariae ebenso. 


17) Vgl. H. Swarzenski: Vorgotische Miniaturen, Königstein o.]J., Abb. 76. 
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Abb. 7. Der hl. Judas und Kaiser Konrad I. des Domfensters, 
c. 1570. (Photo: H. Stumm, Goslar.) 


Die zeitlich und örtlich nächst- 
stehenden Beispiele — in Wien- 
hausen und Loccum — bieten zu 
wenige Berührungspunkte, um 
eine örtliche Zuweisung vorneh- 
men zu können. Wir müssen uns 
begnügen, in dem Fenster eine süd- 
niedersächsische Arbeit zu sehen, 
die durch die linearen Werte, ge- 
wisse Härten und gröberes Ver- 
fahren eine deutliche Änderung 
im Stilgepräge dem Fenster mit 
der Geburt gegenüber erkennen 
läßt, die teils als Verfall, teils 
aber auch als Ankündigung einer 
neuen Formgesetzlichkeit ange- 
sprochen werden muß. Der 
Gleichklang mit den manieri- 
stischen Zeiterscheinungen auf 
dem Gebiete der Plastik — etwa 
Grabstein der Herzogin Agnes 
in Wienhausen !°) oder Grabstein 
Kaiser Heinrichs in der Ulrich- 
kapelle des Kaiserhauses zu Gos- 
lar — oder der Malerei — etwa 
Antependium aus Wenningsen, 
jetzt Prov. Mus. Hannover 1°) 
kann aber nicht darüber hinweg- 


täuschen, daß hier gröbere Auflösungserscheinungen vorherrschen, und daß die neue, 
zeitaufgegebene Tendenz in der linearen Bestimmtheit und Bevorzugung (etwa Ge- 


sicht und Haare Mariae) in Erscheinung tritt. 


Das Kleben am Alten und das Vor- 


herrschenlassen der modischen Mittel dürften eine Datierung um 1300 rechtfertigen, 
zugleich aber auch die Feststellung, daß hier keine Arbeit vorliegt, die größeres Interesse 


beanspruchen kann. 


Aus viel späterer Zeit, aus dem Ende des 16. Jahrhunderts stammen die Glas- 
gemälde (Abb. 4-12), die den deutschen Reichsadler, die Schutzheiligen des Domes: 
Simon, Judas und Matheus und die drei Kaiser Konrad I., Heinrich III. und Friedrich I. 
als Schmuck tragen. Nach der Zeichnung von Mühlenpford 2°) ist deutlich zu erkennen, 


'*) Vgl. Habicht: Mittelalterl. Plastik Hildesheims, Straßburg 1917, Abb. 27. 
19) Vgl. Habicht: Mittelalterl. Malerei Niedersachsens, Straßburg 1919, Taf. VI. 
>’) Vgl. Abb. 49 in Kunstdenkmäler der Prov. Hannover, Bd. II, ı, 2, Hannover 1901. 
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Abb. 8. Die Kaiser Heinrich III. und Friedrich I. des Domfensters, c. 1570. (Photo: H. Stumm, Goslar.) 


daß der Adler im mittelsten Apsisfenster gesessen hat, die Heiligen scheinbar links, 
die Kaiser rechts davon in den anschließenden Fenstern. 


Die vielleicht in Münster geschaffenen Glasmalereien (s. u.) sind schon deswegen 
leicht zu lokalisieren, weil Schmitz’ Feststellung: „Mit Ausnahme von Köln und Münster, 
wo Hermann tom Rings Zyklus im Dome um 1550 ebenfalls die Einwirkung der nieder- 
ländischen Romanisten verrät, ist in Deutschland die monumentale Glasmalerei jetzt 
nicht mehr betrieben worden‘ nur die Wahl zwischen Köln und Münster zuläßt, und 
die unverkennbar westfälischen Typen der Apostel auch ohne diese historische Voraus- 
setzung gar nichts anderes als eine rein westfälische Herkunft dieser Fenster annehmen 
lassen würden. Dazu kommen glasmalerisch-technisch wichtige Sonderarten. Die 
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allgemeine, treffende Kennzeichnung von Schmitz: „Eigentümlich ist die reiche Malerei 
in zwitterfarbigem Silbergelb und das vorwiegend blaue Hüttenglas‘ stimmt genau auch 
auf die entscheidende Farbhaltung der Goslarer Fenster. Als Ergänzung zu den bei- 
gegebenen Abbildungen mögen noch folgende, genauere Angaben dienen. In den mit 
schwarzen Ornamenten bedeckten Hintergründen und in den Heiligenscheinen — z. T. 
auch in den Gewändern erscheint das charakteristische Silbergelb. Im übrigen 
herrschen Blau und Rot als Hauptfarben vor. 

Es ist nicht nur die Seltenheit von solchen monumentalen Arbeiten gerade aus dieser 
Zeit, auch die klangvolle Einheit von wenigen prachtvoll leuchtenden Farben mit einem 
eindrucksvollen Figuralstil bestimmt den ganz besonderen Wert dieser Fenster. 

Die zeitliche Bestimmung ist eindeutig umgrenzt durch das Kaiserwappen, das 
nur das des Kaisers Maximilian II. (1564— 1576) sein kann. Selbst wenn wir 1576 als 
terminus ante quem non annehmen, ist der Stil so erstaunlich modern, d. h. typisch 
„manieristisch‘“, daß wir eine führende Glasmalerwerkstätte und bestimmende Ein- 
flüsse bedeutender Maler der Zeit annehmen müssen. Gerade Goslar bietet die Möglich- 
keit, die Eigenart dieser Formwandlung durch Vergleiche deutlich zu machen. Denn 
stellt man die bekannten, motivisch verwandten Malereien des Huldigungssaales des 


=2), HL. Schmitz:0a. a. 0.782224. 


Abb. 9. Das Kaiserwappen, Detail des Domfensters. Abb. 10. Kopf des Reichsadlers, Detail des Domfensters 
(Photo: Fr. Freckmann, Hannover.) (Photo: Fr. Freckmann, Hannover.) 


Glasfenster aus dem Goslarer Dome 


Goslarer Rathauses °”) unseren Fenstern gegenüber, läßt sich der prinzipielle Unter- 
schied leicht fassen. Die Kaisergestalten des Huldigungssaales des Goslarer Rathauses 
erweisen sich als Renaissancefiguren trotz aller Unterschiede italienischen Fassungen 
gegenüber (auf die es hier nicht ankommt) insofern, als Maß, Würde und Geschlossenheit 
den Figuralstil beherrschen. Namentlich die Wiedergaben der Kaiser Heinrich und 
Friedrich °?) (Abb. 8 u. 12) ‚‚treten‘ uns in ihren Grätschstellungen nicht nur schon 
ganz anders, breitbeinig, entgegen, sie sind auch in allem anderen einem wohllauten 
Ideal stark enthoben. Gewiß fehlt ihnen noch die vollsaftige Kennzeichnung und 
Formenfülle des Frühbarocks, aber sie sind doch schon stark von einem neuen, un- 
idealistischen Vergegenwärtigungsbedürfnis bestimmt. Die bei Werken des sog. Ma- 
nierismus auch sonst feststellbare Anknüpfung an die Spätgotik tritt bei den Fassungen 
der drei Apostel (Abb. 5— 7, ıı) auffällig und namentlich in den Typenbildungen hervor. 
Ein Vergleich der letzteren mit den Aposteln der beiden aus dem Dome stammenden, 
etwa gleichzeitigen Gobelins **) läßt aber doch so erhebliche Unterschiede erkennen, 
daß auch hiernach eine auswärtige Anfertigung der Glasfenster angenommen werden 
muß. Auch gegenüber dem vergleichsweise reiner renaissancemäßigen Figuralstil, den 


22) Vgl. C. G. Heise: Norddeutsche Malerei, Leipzig 1918, Abb. 73. 
23) Ob die Bezeichnungen vertauscht sind oder nicht, ist bei der rein symbolwertigen Benennung für uns gleichgültig. 
22) Photo bei Dr. Staedtner, Berlin. 


Abb. ır. Kopf des hl. Matthäus, Detail des Domfensters. Abb. ı2. Kopf des Kaisers Heinrichs III., Detail des 
1% (Photo: Fr. Freckmann, Hannover.) Domfensters. (Photo: Fr. Freckmann, Hannover.) 
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Haltungen und Gewanddarstellungen dieser Apostel der Gobelins muten die unserer 
Glasfenster — vgl. besonders St. Judas — mittelalterlicher, das heißt hier aber von 
einer im Manierismus mitwirkenden Tendenz beherrschter, an. 

Mehr vorwärtsweisend und deshalb als vorbarocke Erscheinungen zu bewerten 
sind allerdings die entsprechenden Formteile bei den Kaisern, namentlich bei Heinrich I. 
und Friedrich II., was ganz eindeutig klar wird, wenn man sie mit den Holzschnitten °°) 
der Fürsten usw. in B. Waldis: Ursprung der Könige, Nürnberg 1543, vergleicht, 
obwohl auch hier schon einzelne Ansätze zu manieristischen Haltungen (z. B. Ariovist °*), 


Arminius ?”) usw.) vorliegen. 
5) Vgl. M. Geisberg: Die deutsche Buchillustration, I. Jahrg. München 1930, Taf. 34ft. 


26) Vgl. M. Geisberg: Die deutsche Buchillustration, I. Jahrg. München 1930, Taf. 42. 
2”) Vgl. M. Geisberg: Die deutsche Buchillustration, I. Jahrg. 1930 München, Taf. 43. 
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Abb. ı. Christoph Murer: Holzschnittbildnis des Johannes Fischart 


JOHANN FISCHART ALS VERTEIDIGER DEUTSCHER 
KUNST 


VON 
FRIEDRICH THONE 


MIT ı ABBILDUNG 


Der Straßburger Johann Fischart (1546/7— 1590) ist den Freunden alter deutscher 
Literatur als Verfasser des „Eulenspiegel Reimenweis“, der „Geschichtsklitterung“ und 
besonders als Verfasser antipapistischer Streitschriften bekannt!). Die „wunderschöne“ 
Stadt, in der Fischart als Sohn eines wohlhabenden Gewürzkrämers (aus Trier) geboren 
wurde, hatte noch nichts von ihrer alten Bedeutung als geistiger und künstlerischer Mit- 
telpunkt am Oberrhein verloren. Fischarts Entwicklung wurde durch die Eigenart dieser 
Stadt bestimmt: Damals war Straßburg: die Vorburg des kämpferischen Protestantismus, 
die deutsche Grenzlandstadt, die standhaft alle verführerischen Werbungen Frankreichs 
ablehnte, in Straßburgs altberühmten Druckereien und Verlagsanstalten entstanden 
wichtige und reichillustrierte Drucke, Künstler und Kunsthandwerker schufen ständig 


1) Über Fischart: Ad. Hauffen: Johann Fischart. 2 Bde. W. de Gruyter & Co. Leipzig-Berlin 1921/22 in den 
Schriften des wissenschaftlichen Instituts der Elsaß-Lothringer im Reich. 
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Neues, die Überlieferung bedeutender künstlerischer Leistungen blieb gewahrt. Erst 
kurz vor Fischarts Geburt war 1545 dort der Altmeister oberrheinischer Malerei Hans 
Baldung Grien gestorben. Der freie Geist der deutschen Reichsstadt, der hohe Stand 
der Bildung und des künstlerischen Schaffens und seine eigene überaus große dichterische 
und schriftstellerische Begabung ließen Fischart zu einer führenden Geistesgröße werden, 
die für uns heute die eigentliche deutsche Dichtergestalt des ausgehenden 16. Jahrhun- 
derts geworden ist. Nach wenigen Studienjahren in Paris, Straßburg und Siena betätigt 
er sich, schon bevor er 1574 in Basel promovierte, für seinen Schwager, den Form- 
schneider und Verleger Bernhard Jobin, als Schriftsteller und Korrektor. Durch diesen 
wird Fischart den damals bedeutendsten Maler am Oberrhein, Tobias Stimmer von 
Schaffhausen (1539-1584) kennen gelernt haben, der für Jobin Vorzeichnungen zu 
Einzelholzschnitten und Buchillustrationen anfertigte. Der Umgang mit dem Maler 
Stimmer, der sich selbst auch als Dichter betätigte ?), mag Fischarts Interesse für die 
bildenden Künste gestärkt und Diskussionen zwischen den beiden Freunden sein Ver- 
ständnis dafür vertieft haben. 

Fischarts Stellung zur bildenden Kunst der vergangenen wie seiner Zeit ist bisher 
in der Fachliteratur nur gestreift worden, obwohl seine Äußerungen höchst aufschluß- 
reich für die Kunstauffassung der gebildeten Kreise Deutschlands in jener Zeit sind °). 
Neben dem einleitenden Gedicht ‚Lob der Laute“ zu B. Jobins Lautenstück von 1572 ') 
sind am wichtigsten seine Vorreden zu O. Panvinius: Accuratae Effigies Pontificum ... 
von I573°) und zu: Newe Künstliche Figuren Biblischer Historien... von 1576 ®). 
Die Reihe der Deutschen des 16. Jahrhunderts, die sich über ihr Verhältnis zu den bil- 
denden Künsten geäußert haben, wie der spätere Prior von Maria Laach, Johannes 
Butzbach, die Elsässer Jakob Wimpfeling und Beatus Rhenanus, Christoph Scheurl von 
Nürnberg, der Nürnberger Schreib- und Rechenmeister Johann Neudörfer, Albrecht 
Dürer und Martin Luther setzt Fischart fort. Die Vorgänger, Gelehrte und Künstler, 
nahmen in erster Linie als Historiker und als Ästheten zur Kunst Stellung. Fischart be- 
trachtet das Kunstwerk vom ethischen Standpunkt wie schon Luther und versucht, auf 
die Frage nach dem Sinn und Zweck der bildenden Künste eine befriedigende Ant- 


?) Vgl. J. Oeri: Tobias Stimmers Comedia Frauenfeld 1891. Weiter schreibt am 12. IV. ı58o der Schaffhauser 
Johannes Ulmer seinem Vater von einer parodistischen Darstellung einer theologischen Frage, die Stimmer in deutschen 
Versen behandelt hatte: Accipiam etiam proxime a Stimero nova: quae germanis Rhythmis partum Vbiquitatis monstrorsum 
referunt: qui partus idem fere est, qui fuit Jesuitarum. Briefe des J. Ulmer. S. 153 v. Schaffhausen. Bibliothek. 

®) Julius Schlosser: Materialien zur Quellenkunde der Kunstgeschichte. Heft VI. S. 65 in den Sitzungsberichten 
der Akad. d. Wissenschaften in Wien, Philol.-hist. Klasse. 92. Bd. 2. Abhdg. Rud. Kaufmann: Der Renaissancebegriff 
in der deutschen Kunstgeschichtsschreibung. Winterthur 1932, Anm. 48 und 61. Außerdem eingehender von literar- 
historischer Seite bei A. Hauffen vgl. Anm. ı. Bd. 2. S. ı60 ff. 

*) B. Jobin: Newerleszner Fleissiger ettliche viel Schöner Lautenstück ... Straßburg. B. Jobin 1572 (vorh. Zürich, 
Berlin). Vorrede, datiert 17. 3. 1572, ist zwar unterzeichnet von B. Jobin, stammt aber wie die zu Panvinius: Accuratae 
Effigies... von seinem Schwager Fischart. 

°) ©. Panvinius: Accuratae Effigies Pontificum Maximorum ... durch verdolmetschung J. Fischaert.... 1573. 
Straßburg. B. Jobin (vorh. Basel, Ku. Kab., Berlin, Kunstbibl.; Kiel, Univ.-Bibl.; Schaffhausen, Dr. v. Ziegler; Wien, 
Kunst u. Ind.-Mus.). Über Vorrede vgl. Anm. 4. Die Vorrede umfaßt 4'/, Folioseiten. 

°) Vorrede, datiert I. 4. 1576, zu: Neue Künstliche Figuren Biblischer Historien / grüntlich von Tobia Stimmer 
gerissen. Basel, Thoma Gwarin. 1576. S. III (vorh. Basel, Ku.-Kab.; Koburg; London, Brit. Mus.; Wien, Kunst- u. 
Ind.-Mus.). Auch abgedruckt in Liebhaber-Bibliothek alter Illustrationen, Bd. IV. München, Knorr & Hirth. 1881. 1923, 
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wort zu finden. Der vielseitig gebildete und interessierte Mann bezieht in die Frage- 
stellung noch Musik und Dichtung hinein ®°). 

Mehr als 350 Jahre liegen zwischen Fischart und uns, daher dünkt uns heute man- 
ches fremd und umständlich. Statt einen Gedanken einfach konkret auszudrücken, 
redet er unter Berufung auf die Geschichte in Bildern. „Die Fischartsche Sprache ist 
von einem beispiellosen Übermut, zeigt aber auch eine geradezu erstaunliche Geschmei- 
digkeit und einen unübersehbaren Reichtum an Ausdrücken” ”). Die unten zitierten 
Äußerungen Fischarts, dieses Mannes aus der mit Unrecht übelbeleumdeten 2. Hälfte 
des 16. Jahrhunderts, haben uns heute noch vieles zu sagen; denn seine durchaus deut- 
sche Kunstauffassung ist dem jetzt wiedererwachten Empfinden verwandt. 

1568 waren Giorgio Vasaris Lebensbeschreibungen der Maler, Bildhauer und Archi- 
tekten in einer zweiten erweiterten Auflage erschienen. Fischart, eine frische Kämpfer- 
natur, setzt sich in seiner, dem Bischof Melchior von Basel gewidmeten, Vorrede zu 
Panvinius: Accuratae Effigies... von 1573 mit den den wahren Tatbestand verfälschen- 
den Behauptungen in Vasaris Künstlerbiographie auseinander. Bevor Fischarts Ver- 
teidigung der deutschen Kunst auszugsweise wiedergegeben wird, sei noch ausdrück- 
lich vorweg geschickt, daß ihn der Vorwurf blinder Überschätzung der deutschen Kunst 
aus Unkenntnis der der fremden Länder nicht treffen kann, ‚wie ettwan die Römischen 
Historici unser Lander / das sie offt nie gesehen / pflegten zu beschreiben”, denn er war 
mit offenen Augen, wie aus seinen Werken hervorgeht, vorher schon in Frankreich 
(Paris) und Italien (Siena) gewesen, kannte also italienische und französische Kunst aus 


eigener Anschauung. 

„Damit er (Vasari) heimlich vnderstande den Leuten allgemach einen won einzubilde / als ob erstgesetzter kunst 
vrsprung / vnd deren beste übung bey jhnen allein zusuche.....‘‘ Er erwähnt dann die 1572 bei Hier. Cock zu Antwerpen 
erschienenen Elogiis von Dominique Lampsonius (1532—99)’%): „Darauss man sich deitlich zuersehen und zuerinnern hat / 
das weder dise noch andere kunst allein bey einer Landsart Volck stehen / was sich auch jedes natürlicher spitzfindigkeit 
vnd angeborner scharffsinn / dessgleichen reiner subtiler lufft / vnnd Himlischer Influentz (wie dann gemelter Italianer 
thut) aussthun darff und berhumen. Dann wie keinem Menschen / der anders mit vernunfft / verstand vnnd ingenio 
versehen / also auch keinem Volck / ... die Gnaden vnnd Gaben Gottes seind verkürtzet vnd abgeschlagen... Sondern 
bescheinet sich in täglicher erfahrung / das viel vnnd offt in einer einigen kunst durch allerley Länder wolgelehrte und 
hocherfahrne Leut sich finden .... Also das es demselbigen Welschen Bawherrn (Vasari) noch weit am Baw fehlet / die 
Malerkunst allein in Florentz vnd Italien zuverbawen. Wann er schon dasjenige / so von den Teutschen erstlich auff- 
kommen oder fälschlich verleugnet / oder heimdückisch verschweiget und verkleinert / weisst man sich doch / seiner selbst 
bekandtnüss nach der Italianer Landruchtbarer vnart zuerinnern, welche vermag / das sie alle ausslandische Künstler auff 
das eüsserst hassen vnd verfolgen: ... Vnnd das ich mich auch seiner beweisung gebrauche / da er auss den zweyhundert- 
järigen gemalten Thaffeln erweiset / das vor derselbigen zeit die Malerkunst bey jhnen sey gut vnd geng gewesen: mochte ich 
jhn wol fragen / ob er nicht meinet das man auch bey andern Nationen / fürnemlich bey den Teutschen (...) vor berürten 
zwey hundert Jaren / ja auch bey des Rotbartenden Kaysers Friderichen zeiten dessgleichen gute gemäl als seines stoltzen 
Cimabue ist / hab zufinden? wie man dann die gewisslich in alten Stifften / Kirchen vnnd Klöstern noch heutiges tags 
mag sehen vnnd wissen. So sich alsdann dasselbige erfindet / würd er mir nicht in abred sein können / das seid derselben 
zeit das Malen in Teutschland sey breuchlich / vnnd in eim auffgang / ja genug für die damals läuffige zeit fürtrefflich 
gewesen ... er meldt das die Teutschen Kayser vmb das 1267. Jar / wann sie in Welschland zureisen pflegten Teutsche 
Maler vnd Bildhawer haben mitgeführet / die sich demnach in Italien woi gebrauchten / vnnd ettlich viel Kirchen mit 
6a) Nach Hauffen: Fischart Bd.II. S. 380/81 beherrschte Fischart die französische, niederländische und lateinische 
Sprache, verstand auch griechisch, italienisch und ein wenig hebräisch, englisch und spanisch, war Kenner und Freund 
der Musik und der bildenden Künste, kannte sich gut in den alten Schriftstellern aus, war vertraut mit den deutschen 
Heldensagen und Volksbüchern und war bewandert in der theologischen und historischen Literatur. 

?) E. Hoffmann-Krayer: Geschichte des deutschen Stils in Einzelbildern. Leipzig. 1925. S. 79. 

’a) Pictorum aliquot celebrium Germniae Inferiores effigies ... mit 23 Künstlerbildnissen. 
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ihrer künstlichen arbeit ziereten....‘“ Fischart führt dann an, daß um 1333 die italienische Baukunst und um 1389 die 
Glasmalerei und das Musieren Besserungen durch Deutsche erfahren hätten. ‚‚Vnd wiewol er dem erstangezogenen Alesso 
(Baldovinet) in des Antonello von Messina leben gern den Sinnreichesten fund mit ölfarben zumalen / vond mit Verniss 
daurhafft zumachen / wolt zumessen. Hat jhm doch die Sonnhelle warheit in die augen geschienen / vnd jn datyon abge- 
halten / das er den rhum solcher vnschätzbarn erfindung / dessgleichen kaum Apelli bewusst gewesen / hat seinem waren 
vrhaber einem Nider Teutschen Johann von Eick (so solches umb das 1440. Jar auss der Alchimey (die die Teutschen 
viel im brauch haben) erfunden / müssen volgen lassen vnd zustellen. Kan auch nicht verneinen / das diss olgemal eher zu 
den Hochteutschen / als den Nachbaurn / dann den Italianern sey gerhaten. Dieweil dan solche uns zutheilige reden En 
Missgünstigen / die vnser billig zustandig lob mit ewiger vergessenheit zuverfinstern /... vnbesunnener weiss entfahren ... 
Anschließend protestiert Fischart gegen Macchiavells Behauptung, das Schießpulver sei eine italienische Erfindung. ‚Also 
hat auch vnser vorgehandelter Georgius Vasaris / von vnzeitiger lieb seines Vatterlands eingenommen / nicht schew ge- 
tragen / das Kupfferstechen einem Florentiner Maso Finiguerra (so vmb das 1470. Jar gelebt) zuzumessen. So en 
dann gewiß / das ein Hochteutscher Martin Schön genant / nach dem er zu dem stechen durch seine zwen JebIraBEEEE / 
deren einer Luprecht Rüst geheissen / vmb das 1430. Jar ist angewiesen gewesen / solche kunst erstlich hab in ein übung / 
ruff vnd gang gericht. Von welchem es nachmals der Kunstberumtest Albrecht Dürer begreiffend / in ein solchs wesen 
vnd ansehen hat erhebt / das noch heutigs tages aller Völcker sich seines fleiss im reissen vnd stechen haben zuverwundern. 
Diser hat auch zu erstenmalen / als er die langweilige zeit / die auff das Kupfferstechen gehet / vnd nicht destweniger an 
jhm die überflussige invention verliegen gemercket / zu fürderung seiner vnd ander Leut / dieweil kurtze zeit zuvor im 
1458. Jar das Buchtrucken (darzu das Kupfferstechen auch anleitung gegeben) zu Straßburg und Mentz angangen / das 
fertig vnd zierlich kunstwerck des Figuren vnnd Formenschneidens in Holtz zu einem recht vollkommenem end vnd ziel 
gebracht. Welches zwar seiner färtigen nutzbarkeit vnd bequemlicheit halben / so es mit vnd ohn schrifft zutrucken hatt / 
weit dem Kupfferstechen und Etzen ist vorzusetzen. Nun dieser Albrecht Dürer hat ein solche anzahl fürnemer Maler 
hin vnnd wider in Hochteutschland erwecket / das sie an mänge vnd kunst gewisslich keiner Nation / wie kunstkündlich 
sie sich auch verschrey / disz falls werden platz raumen. Dann jhm seins bald beid in Flach und Farbmalen sehr rhümlich 
gevolget / Aldo Grave / Sebald Behem zu Franckfort / Mathis von Oschnaburg / dessen kostlich gemal zu Iszna (Isenheim) 
zusehen / Lamprecht Schwab / Lamprecht Lombard zu Lüttich / Johan Mabhusz / Johan Mey / Amberger / Jost von Cleve / 
Jacob Sigmeyer / Johan Schäufelein / Jorg Bentz zu Nurnberg / Johan Burgmeyer zu Augspurg / Manuel Deutsch zu Bern / 
Lucas Granacher zu Wittenberg / Johan Baldung / Heinrich Vogtherr / Widitz / alle drey zu Strassburg / Vergilius Solis 
zu Nürnberg / Johan Thüfel / Florian Abel / Jos Amman von Zürich / Thobias Fend zu Preszla / beide Bocksperger: Vnd 
das ich es mit den zwen fürtrefflichsten (meiner hiervon kleinverständigkeit auch diser kunst wol erfahrner vnpartheyischem 
vrtheil nach) beschliesse: So kan ich nicht ohn rhumliche meldung gedencken der recht Kunstsinnige / Johan Holbein 
Burgern zu Basel / vn Thobias Stimern von Schaffhausen. Sintemal sie beynach allein vnder andern vielen die bestendige 
ware geschicklichkeit vnnd art des rechten Malens durch jhre offenbare monument erhalten / vnd sich der frembden Welsche 
art zumalen (die heut der mehste theil nachäfft / vnd doch nicht für die beste weisz gründlich bestehn vnd beschützet 
kan werden) entschlagen. Darumb ich sie nicht ohn sondern bedacht hab zusammen wollen setzen / dieweil sie beide mir 
wol bekandt / vnd sich nicht allein als Landsleut / sonder auch der art / künstlicheit vnd recht kunstfüglicher stellung ver- 
gleichen. Deren dann jener Johan Holbein von wegen seines großen Namens / so er im gemäl bekommen / von Kon: May: 
in Engelland ehrlich ist beruffen worden. Da er auch seiner erwiesenen kunst halben hochgehalten mit Todt ist verschieden. 
Diser aber mein lieber Gevatter Thobias Stimmer noch heutiges tages seinen kunstreichen verstand zu menniglichs ehren 
vnd nutz in allerhand gemäl darthut vnd erweiset: Wie dan dieses seine manigfaltige kunstreiche Malwerck / vnnd nicht 
ein kleins die gegenwertige eigentliche Conterfeytunge und ebenbildunge der Römischen Bäpst / so E. F. G. von mir 
vndertheniger meinung presentieret vnd angetragen werden / bezeugen: vnnd vieleicht (wa jhm Gott das leben längert) 
ferner mit viel meh ansehnlichern Wercken würd offenbaren.“ 


Nach einigen allgemeineren Ausführungen kommen die weiter unten zitierten Äuße- 
rungen über die Erneuerung der Malerei. Bevor er sich in weniger wichtigen Bemer- 
kungen über die Kunstpflege an den Höfen und besonders an dem des Basler Bischofs 
ausläßt, gibt er den Grund zu seiner Vorrede an: 


„Gleichwohl auff das dem gemeinen won ein wenig (dann ausführlich mocht mit derweil noch geschehen) begegnet / 
vnnd dem vielfaltigen verumglimpffen der Frembden von unserm Vatterland ein ziel geendet würde / hab ich nothalb | 
als ein Freund solcher kunst etwas zu schutz unserer sachen mussen fürbringen / ...“ 


In dieser Vorrede zu Panvinius erscheint Fischart als ein Streiter für deutsche Eigen- 
art und Kunst wie sein Landsmann Jakob Wimpfeling, der sich schon ı 505 in seinen 
„Epithoma Germanorum“ für die deutsche Kunst einsetzte und „bei seiner Nation 
das Bewußtsein für die eigene bedeutende Kunst zu wecken“ °) versucht hatte. Er will 


°) Bei Kaufmann $.8 (vgl. Anm, 3). 
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die Deutschen, die der Wahn der Italiener von der Alleingültigkeit und Vorbildlichkeit 
ihrer Kunst gefangen hatte und immer wieder zu Reisen dorthin verführte, durch die 
Hinweise auf die großen deutschen Meister, Künstler und Erfinder, von ihrem unge- 
rechtfertigten Minderwertigkeitsgefühl befreien und ihnen starkes Selbstbewußtsein 
und Selbstsicherheit geben. Fischart sieht, obwohl er zu seiner Zeit kein Studienmaterial 
wie wir heute zur Verfügung hatte, klarer und ist gerechter als mancher unserer zeitgenös- 
sischen Kunstfreunde, die unter Vasaris und später unter Jacob Burckhardts Einfluß 
alles Heil und alles Große einzig von italienischen Meistern herzuleiten für richtig hielten. 
Lange hat es gedauert, bis ein größerer Kreis von Kunstkennern die deutsche Kunst 
des 15. Jahrhunderts richtig einschätzte, bis man überhaupt die Werke der nordischen 
Spätgotik denen der italienischen Frührenaissance gleichstellte, wie Fischart es bereits 


1573 getan hatte, ohne in gleicher Weise wie Vasari in ein Extrem der einseitigen Über- 
schätzung zu verfallen. 


Drei Stellen sind wichtig bei Fischart für die Geschichte des Renaissancebegriffs 
in Deutschland: 


3... das seid derselben zeit (Kaiser Friedrich Barbarossa) das Malen in Teutschland sey breuchlich / vnnd in eim 
auffgang / ja genug für die damals läuffige zeit fürtrefflich gewesen.‘ ... „Derwegen bedunckt mich hiemit klärlich genug 
dargethan / das jhnen die Teutschen mit viel besserem grund / vnnd billicherm schein / dann andere Nationen / die wider- 
stattung / ergäntzung vnn auffbringung des Rechten Malens (welches bey manigfältigen zerstörungen der Statt Rom nach 
Constantini Magni zeiten / in ein abgang gerhiet) zueignen vnd vendicieren... .)“ ,... Dan wa sint alle weise lehrkünst 
gepliben / als die Gothen / Hunnen / Rugen / Wenden / vnd andere Barbarische Völcker vorzeiten vm das 470. Jar / Italien / 
Gallien / Teutschland durchstraiften vnd verwüsteten? sint sie nicht zugleich mit dem gemäl / vnd im verwandten konsten / 
denen sie fürnamlich mit verhergung der schönsten stät / könstlichsten Bilder / Thafeln / Seulen, gebäuen hart zusezten / 
verschwunden vnd untergangen ? auch jr glanz vnd schein nicht eher herfür geplickt / bis vmb das 1450. Jar / bei etwas 
stillung solcher zerrüttungen vnn vnruhen / das gemäl widerum / wie die morgenröt durch die Wolken herfür geprochen / 
vnd den nachkommenden könsten / als der Sonnen / den weg zu heutigen lichten tag aller lehr vnd geschiklichkait hat 
gewisen?... 0), 


Nach Vasari vollzieht sich die Erneuerung der italienischen Kunst um 1300. In 
der deutschen Literatur des 16. Jahrhunderts wurde — vielleicht durch Einwirkung der 
Briefe des Aeneas Sylvius — die gleiche Anschauung vertreten). Aus Fischarts Pole- 
mik ist zu schließen, daß seine ‚„Renaissance“-Auffassung nicht direkt auf Butzbach, 
Dürer oder Scheurl beruht, sondern durch Vasaris Ausführungen beeinflußt worden ist. 


9) Vorrede zu Panvinius, S. IIv und III: Die Annahme des Untergangs der Kunst zu Constantins Zeiten hat Fischart 
aus Vasari, vgl. auch Schlosser: Materialien zur Quellenkunde der Kunstgeschichte. Heft V, S. 38. 

" Bilall, JEkke, SD, ID0E, vl, Ns, 

11) So bei Butzbach, wenn er sagt: Artem proinde recentiori euo zetus (= Giotto) quidam tempore benedicti X1 
historias martyrum apud Auinionem ingeniossime pingendo ad veterem rursus dignitatem reduxisse dic ur (vgl. Zahn, Jahr- 
bücher f. Kunstwiss. II, Jahrg. 1869, S. 71). Butzbach kannte vielleicht eine gedruckte Wiedergabe eines Briefes des Aeneas 
Sylvius (vgl. Goldast: Svevicarum rerum Scriptores aliquot veteres ... Freft. 1604. S. 67—68) an Nic. von Ulm, in dem 
er (nach Aeneas Sylvia Opera Basel 1551, S. 646) schrieb: Post Jotum surrexere pictorum manus, utraque ad summa jiam 
uidemus arte pervenisse Laudo te, quem pictura summum, elequentia mediocrem habet. Diese Stelle wie auch eine andere 
in einem Brief des Aeneas Sylvius, die sicher den Kunsttheoretikern des 16. Jahrhunderts bekannt waren, blieben bislang 
in der Forschung kaum beachtet. Es heißt dort u. a.: Reuixit in Germania scientia et eloquentia, et ex consequenti quoque 
ingeniosae artes, ut picturae et sculpturae...... post lotum survexere pictorum manus, utramque ad summum iam vide- 
mus artem peruenisse, et in Germania picturas et sculpturas in summo vigere... Diese Briefstellen des Italieners des 
15. Jahrhunderts, der die deutschen Verhältnisse gut kannte, mögen in einer älteren Ausgabe die Anschauung der deutschen 
Humanisten Erasmus, Butzbach, Dürer, Scheurl, Beatus Rhenanus beeinflußt haben. Wenig beachtet sind von der neueren 
Forschung die Aussagen über deutsche Kunst bei Beatus Rhenanus: Emendationen zur Naturgeschichte des Plinius 
(Basel 1526) und: Rerum Germanicarum lib. tres (Basel 1531), vgl. Horawitz in Ztschr. f. bild. Kunst 1873 S. 126 und Nägele 
im Anzeiger f. schweizer. Altertumskunde 1923 S. 37. 


18% I29 


Friedrich Thöne 


Seine Erfahrungen, die er auf seinen Reisen in Deutschland, besonders in seiner Heimat, 
dem Elsaß, dann in Italien und Frankreich gesammelt hatte, konnte er aber doch nicht 
ohne Schwierigkeit mit Vasaris Behauptungen und Formulierungen in Einklang bringen. 
Darum enthalten seine Ausführungen einen nicht ganz zum Ausgleich gebrachten Wider- 
spruch. Ihm waren deutsche Werke zu Gesicht gekommen, die durch ihr altehrwürdiges 
Aussehen, vielleicht auch der Überlieferung nach, für ihn Werke des tiefen Mittelalters 
waren, die ihm aber trotzdem nicht als Zeugnisse einer Niedergangszeit, sondern als 
bewunderungswürdige Leistungen erschienen. Demnach hatte er mit gutem Recht 
angenommen, daß zu der Zeit vor der „Erneuerung der Malerei durch Giotto“ in Deutsch- 
land eine Reihe bedeutender Meister gearbeitet haben mußte, die auch den Italienern 
jener von Vasari kunstlos genannten Zeit überlegen waren. Wenn er aber in seiner Vor- 
rede zur Bilderbibel von 1576 in Widerspruch zu seiner Vorrede von 1573 glaubt, einen 
neuen Aufstieg der Malerei und der anderen Künste um 1450 annehmen zu müssen, 
so spielt bei dieser auf Vasari zurückgehenden Äußerung — während Vasari den Zeit- 
punkt der Erneuerung auf 1300 ansetzt, gibt ihn Fischart mit 1450 an — keine weitere 
gedankliche oder sachliche Überlegung mit. Der Zeitpunkt 1450 mag bei Fischart allein 
durch die humanistische Vorstellung der Wiedergeburt nach einem „tausendjährigen“ 
Tiefstand (von 470— 1450) bedingt sein. 

In Stimmers Kunst fand er das Ethos und die formale, inhaltliche und gehaltliche 
Größe, die seinen Forderungen entsprach. In der gesunden Überzeugung von dem Wert 
und der Bedeutung der eigenen Zeit glaubt er an einen ständigen Fortschritt der Malerei. 
Stimmers Werke sind ihm Bestätigung seines Glaubens. Fischart hebt als besonderes 
Lob und Ursache ihrer Größe bei Holbein d. J. und Stimmer ausdrücklich hervor, daß 
sie „sich der frembden Welschen art zumalen (die heut der mehste theil nachäfft / und 
doch nicht für die beste weiß gründlich bestehn und beschützet kan werden) entschlagen.’”!?) 
Er sagt damit deutlich, daß er vom Künstler Bodenständigkeit und Verwachsensein 
mit seinen blutsverwandten Mitmenschen unbedingt verlangt. 

Gegenüber Vasari, der in seiner Künstlergeschichte unter Berufung auf die bekannten 
Erzählungen über Zeuxis und Apelles immer wieder rühmend hervorhebt, daß durch 
Natur nachahmende Malereien Mensch und Tier getäuscht worden seien, stellt Fischart 
die bloße Naturnachahmung als nicht wesentlich hin'!?). Kunst ist keine Gaukelei und 
Spielerei, auch ist sie nicht, wie aus seinen Worten hervorgeht, um ihrer selbst willen da. 
Der Künstler und sein Werk haben ganz bestimmte Aufgaben im Dienst der Volks- 
gemeinschaft. Daß ein Mensch, wenn er Maler werden wollte, mit Farbe und Pinsel 
umgehen und Figuren einigermaßen sicher auf die Fläche bringen konnte, war damals 
Voraussetzung für die Ablegung der von den Zünften vorgeschriebenen Gesellen- und 
Meisterprüfungen. Der Maler sollte „‚Dichter”, „Philosoph” und ‚„Mathematiker” 


'*) Panvinius Vorrede, vgl. oben im Text. Nach Hauffen: Fischart Bd. II, S. 384—6 kämpfte Fischart für die Ein- 
führung d. deutschen Sprache als Unterrichtssprache an den Lateinschulen und wollte auch, damit das Deutsche an der 
Schule in den Vordergrund treten könne, den humanistischen Lehrbetrieb gänzlich abändern und verlangte auch körper- 
liche Übungen und Jugendspiele. 


’#) Vgl. unten Anm. 14, Zeile 6. Anders Nic, Frischlin in „Liber unus de Astronomico Horlogio Argentoratensi 
1598, S. 79, der Naturnähe als Hauptsache preist. 
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sein. Geometrisches Denken — auch von Leonardo verlangt — ist nötig für Raum- 
und Flächenkomposition und für Formgestaltung. Damit der Künstler seine Lebens- 
aufgabe, die er mit seinem Berufe übernahm, erfüllen konnte 12), sind, weil „Das gmäl 
ain gmüt bewegt und naigt / Zu dem / was es einhält und Zaigt” 15), vor allem Erfindungs- 
gabe, Phantasie, Gedankenreichtum und eigene Weltanschauung neben bodenständiger 
Einstellung für Inhalt und Gehalt eines Werkes von ausschlaggebender Bedeutung. 
Nicht negativ, zersetzend soll sich das Kunstwerk auf den Betrachter auswirken, sondern 
es soll ihn „zu Weltgescheider weishait anlaitung” '°) und „‚thugentlicher ermannung””'6) 
dienen. In gleicher Weise stellt sich Fischart zur Musik ein, wenn er sagt: 


„Nemlich das sie kan Thugend lehren / 
Vnd von bösen gelusten kehren... 


Dann nicht allein den ohren klingt / 
Sonder dem hertzen vnd gemut 
Welche sie begütigt mit dem lied’ '7), 


Fischart beweist durch seine Arbeiten, daß es ihm Ernst mit seinen theoretischen 
Forderungen ist. Er stellt sich an die Spitze des Kampfes für das Deutschtum gegen 
die von Italien und Spanien ausgehende Gegenreformation. Seine Streitschriften wenden 
sich an des Lesers Gefühl und Verstand, dieser soll mitgerissen und überzeugt werden. 
Teilweise sind dabei seine Werke von einer erstaunlich dramatischen Wucht der Ge- 
staltung und einer berauschenden Musik der Sprache, von einer zeitlosen Schönheit, 
die uns noch packt. In den Dienst seiner Idee, der Bekämpfung des Katholizismus, 
stellt Fischart auch die bildende Kunst. So muß Stimmer als bedeutendster und lei- 


14) Wiwol es vil ist / das die kunst Ir selber schaffet lib und gunst / 
Vnd anderen ergezlichait: Noch ist vil meh die nuzbarkait:... 
Aber ain Weiser höher sucht / Acht nicht der schal / sonder der frucht / 
Diweil er wais / das ehrlich künst Sint gschaffen zu des menschen dinst: 
Was solln aber für dinst dis haisen Die nicht dz gmüt auch vnterweisen ? 
Was solt ain weiser sich dran gnügen Das Pfarrhasius kan betrigen 
Mit seinen schöngemalten trauben Die ainfaltig gelustrig Dauben? ... 
Idoch wie gern der Weis dis seh / Noch seh er liber nuzlichs meh / 
Das das gemäl bericht die sel Wie sie nicht fäl / und guts erwehl / 
Das es sein kraft und artlichait Nicht allain wend zur zartlichait / 
Sonder zu unterricht dem gmüt / Das es inn lastern nicht verwüt / 
Vnd nicht allein der augenplick Sonder das herz erquick und schick. 
Welches dan es sehr leichtlich kan / Wan es sein künstlichait legt an 
An die hailig Historisch geschicht / Nuzlich exempel / vnd gedicht / 
Poetisch fünd / gmalt Poesi — / Lehrbild / vnd gmalt Pilosophi / 
Welches zwar solche sachen sint / Das je meh man nachsinnt vnd gründ / 
Je meh sie schärfen den verstand / Vnd machen die sach bas bekant: 
Drum warn die Maler je und je Poeten und Philosophi: 
Vnd Pamphilus wolt kain lehren nie Er könnt dan die Geometri / 
Auch Rechnen / vnd les die Poeten / So die erfindung mehren theten.” 


Aus „Neue Künstliche Figuren, vgl. Anm. 6. — Und in: „Ein Artliches Lob der Lauten”, vgl. Anm. 4 heißt es: 
„Dann wie man in der gmalten gschicht 
Nicht oben an die farb besicht / 
Sonder das wesen /thun vnd stellen / 
Welches man thüt für höher zeblen:.. .’ 

15) Aus „Neue Künstliche Figuren”. S.III, vgl. Anm. 10. 

16) Aus Vorrede zu Panvinius, 1573. S. III v. vgl. Anm. 5. 

1?) Aus Fischart „Ein Artliches Lob der Lauten”, vg'. Anm. 4. 
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stungsfähigster Maler ihm Flugblätter und Bücher illustrieren. Hierin sieht Fischart 
überhaupt ein aufgabenreiches Betätigungsfeld des Malers '*). 

Fischarts Forderungen waren vor der Reformation etwas durchaus Selbstverständ- 
liches gewesen. Damals hatten die Werke der bildenden Kunst mit wenigen Ausnahmen 
kultische Zwecke, z. B. als Andachtsbild. Rein künstlerische Probleme waren für den 
Nichtkünstler bedeutungslos. Die Krisis der bildenden Künste war erst mit der Refor- 
mation entstanden. Einstweilen fielen in weiten Kreisen des Reiches Kirche und Gläubige 
als Auftraggeber fort. Damit war die Frage der Daseinsberechtigung der Malerei (mit 
Ausnahme der gering bewerteten Bildniskunst) brennend geworden '”). Das Verhältnis 
des Protestantismus zur bildenden Kunst war noch ungeklärt. Das mag auch den auf- 
fälligen Mangel an überragenden deutschen Künstlerpersönlichkeiten in der Generation 
der zu Jahrhundertanfang Geborenen erklären, die die entscheidenden Entwicklungs- 
jahre während der Reformation verlebt hatten. Nach Fortfall der alten „‚Idee‘“ wird 
der Jugend der Kampf um den Glauben wichtiger als das Ringen mit künstlerischen 
Problemen erschienen sein. Der Aufgabenkreis für den Maler, der trotz des durch die 
Reformation hervorgerufenen Mangels an Aufträgen in seinem Berufe ausgehalten 
hatte, war aber nur scheinbar klein geworden. Darum auch Fischarts Mahnruf: Die 
Malerei hat auch weiterhin für eine Idee zum Wohle der Gemeinschaft zu wirken. 

In schroffem Gegensatz zu diesen Thesen stehen Kunst- und Lebensauffassung 
unserer jüngst vergangenen Jahrzehnte. L’Art pour l’Art! Der Großteil der Künstler 
und der Kunsthistoriker und unter deren Einfluß die ‚„Kunstfreunde‘“ redeten ein 
seltsames, nicht heimisches Idiom. Der Künstler und sein Werk standen weitgehend 
außerhalb des Bereiches der Volksgemeinschaft, die diese Art von Kunst nicht mehr 
verstehen konnte. 

Nur die Krisis, die die Malerei bedrohte, zwang Fischart, so nachdrücklich die 
ethische Seite der Malerei und der anderen Künste zu betonen. Im Grund ist er zwar 
ein religiös und sittlich tief empfindender Mensch mit großem Humor, aber keineswegs 
ein „Moralist‘“. Man lese nur einmal seine derb-prachtvolle Saufszene: die Trunken- 
litanei aus der „Geschichtklitterung‘‘ von 1575. 

Fischarts Forderung und Mahnruf konnte das Schicksal der deutschen Malerei 
nicht aufhalten. Anscheinend waren Stimmer und Christoph Schwarz die letzten Ver- 
treter der Kunst im Sinne der Fischartschen Auffassung. An die Werke späterer deutscher 
Meister, wie z. B. Hans von Aachen, Joseph Heintz und Rottenhammer, läßt sich 


'#) ...auch inn Büchern vnd schriften seine ofterholte würde vnd nuz /inn dem es nach gelegenhait hailige vnd 
gemälmäsige sachen fürtraget: Bibl. Hist., S. IIIv. 

'") „Auch gefalt mir hie sehr wol der unterschaid / den S. Augustinus sezt / das ain gemäl auf drei weg bös werd / 
erstlich / so es vnhailige vnd mutwilige sachen einhält / demnach so es will forspigeln / welche nicht kan noch soll angedeitet 
werden / vnd lezlich / so es an ort vnd end gestellt wid / da es magärgern... Aus welchen worten vil abnemmen wollen / 
das Augustinus... das gemäl von den orten / da man betten soll / ausschlise.” Bibl. Hist. S. IIII. v. Hier berührt Fischart 
das Kernproblem der Krisis, wenn das Gemälde nicht im Gotteshaus sein soll. Vielsagend ist der Klageruf des Malers 
Heinz, Vogtherr in seinem Kunstbüchlein von 1537: „Nachdem der barmhertzig Gott auß sonderer schickung seines 
Be worts, jetz zu vnsern zeiten in gantzer Teütscher nation / allen subtilen vnnd freyen Künsten / ein merckliche 
= i ee hat / Dadurch vil verursacht / sich von sollichen künsten abzuziehen | vod zu 
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Fischarts Maßstab für künstlerische Bedeutung nicht mehr legen. Die weitgehend 
verwelschte Hofatmosphäre hatte die Künstler eingefangen. Ihre Werke sollten lediglich 
dem Hofmenschen dienen. Fischart und Stimmer waren noch ausgesprochen bürgerlich- 
national in ihrer Geistesrichtung und Darstellungsweise, ihre Kunst sprach daher zu 
einem großen Kreis von Menschen, von denen sie sicher verstanden wurde und auch 
heute noch verstanden wird. Während die Werke der höfischen Künstler trotz ihrer 
hohen künstlerischen Qualität oft selbst den Kenner kühl lassen, haben Fischart und 
Stimmer auch einem modernen, deutsch empfindenden Menschen noch viel zu sagen. 
Sehr viele Kunstwerke vor der Nationalen Revolution gaben nur Kunde von irgend- 
welchen seelischen Leiden oder seltsamen Einfällen des Künstlers und drückten den 
Betrachter nieder. Im Gegensatz dazu Fischart. Wenn er von der Musik sagt: 


„Sie trachtet mehr all ding zuerfrewen / 
Gleich wie der lieblich frische Meyen /.. .“ 2%). 
kommt eine neue, bislang unberührt gebliebene, für ihn aber besonders charakteristische 
Saite zum Klingen, die Freude am Dasein. Von Weltbejahung soll das Kunstwerk 
Kunde geben und Freude spenden, durch Inhalt und Ausführung im Gegensatz zum 
grauen Alltag ermunternd und aufheiternd wirken, damit die Mitmenschen ‚‚darauf 
jhre augen zu erlustigen / ihre herzen zuerquicken ...‘“ ?') Gelegenheit haben. 
Fischart hat nicht versucht, wie Dürer und Vasari eine Definition des Begriffes 
„Kunst‘ zu geben, ihn interessiert nicht, was sie an sich ist, sondern, was sie der Gemein- 
schaft sein soll. Er lehnt Vasaris Behauptung von der Vormachtstellung der italienischen 
Kunst und der Abhängigkeit der deutschen von dieser ab, weist hin auf die große, be- 
deutende Vergangenheit der deutschen Kunst im Mittelalter und tritt ein für eine 
gleichzeitig mit der italienischen Renaissance entstehende unabhängige, machtvolle Ent- 
wicklung der nordischen Kunst. Verbundensein mit Heimat und Gemeinschaft sind 
die einzigen sicheren Schaffensgrundlagen. Das Kunstwerk soll den Verstand über- 
zeugen, die Gemüter bewegen und Herzen und Sinne erfreuen. Jeder Künstler als Glied 
der Bürgerschaft schafft für die Gemeinschaft. 
a 0) Val. Anm. 18. Ähnlich heißt es unter dem Stimmerschen Holzschnittbildnis des Melchior Neusiedler (Andr. 17): 
„Lautenkunst du edle Kunst, 


Erfroewests Hertz vnd machest gunst... .“*. 
21) Aus Vorrede zu Biblische Figuren 1576. S.IIIl. 
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MIT ıı ABBILDUNGEN 


Die künstlerische Stellung und Bedeutung Paul Egells, des „zweiten Eckpfeilers 
im luftigen Bau der deutschen Rokokoplastik“ ist seit Theodor Demmlers ausgezeich- 
neter Abhandlung im Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen !) grundlegend ge- 
klärt. Spätere Forschungen haben nur mehr oder weniger wertvolle Ergänzungen 
gebracht. Einige Nachträge zu seinem Werk habe ich im Handbuch ?) mehr angedeutet 
als ausgeführt. Die kurzen Notizen will ich hier ausbreiten, ergänzen und durch Abbil- 
dungen stützen, weil sie noch nicht die nötige Resonanz gefunden haben. Weitere Funde 
bringt eben der verdienstvolle Aufsatz von Gustav Jacob in den Mannheimer Geschichts- 
blättern ®). Damit ist das Material so angewachsen, daß allmählich eine eingehende 
Monographie von geübter Hand begonnen werden könnte. Sie hätte die Aufgabe, den 
Bildhauer in seine Zeit hineinzustellen und mit Hilfe der Handzeichnungen in Heidel- 
berg und Köln seine künstlerische Herkunft besser abzuleiten, als es bisher geschehen 
ist. Auch die Anregungen auf die jüngere Generation der deutschen Rokoko-Bildhauer 
müßten klarer herausgeschält werden. 

Von den neuen Funden, die Jacob veröffentlicht, sind die Figur des knieenden 
Hl. Aloysius in der Notkirche zu Mannheim-Rheinau, die leider nur fragmentarisch 
erhaltene Gruppe Christus und ein Engel im katholischen Pfarrhaus Simmern und 
das kleine Grabmal des Grafen Peter Anton von Wolckenstein in der Pfarrkirche zu 
Schwetzingen überzeugende Bereicherungen des Werkes. Anderes war dem Fachmann 
schon bekannt '). Bei der Figur des knieenden Hl. Antonius in Ladenburg und beim 
Relief der Beweinung Christi in Freinsheim reichen die Abbildungen zu einem eigenen 


!) Theodor Demmler, der Bildhauer Paul Egell in Mannheim. Jahrbuch der Preußischen Kunstsammlungen 43. 
Berlin 1922, 8. 137. 


?) Skulptur und Malerei des 18. Jahrhunderts in Deutschland. Handbuch der Kunstwissenschaft. Potsdam 1929. 
S. 59. 
%) Gustav Jacob, Mannheimer Geschichtsblätter 1934, S. 5. Ebenda S.47 Angabe weiterer Literatur, von der 
hervorzuheben ist F. Walter, Die Stuckarbeiten des Hofbildhauers Paul Egell im Mannheimer Schloß, Kurpfälzer Jahr- 
buch. Heidelberg 1927. S. 184. 

#4) So die Minerva im Historischen Museum der Pfalz. Auf den Prunksarg des Kurfürsten Karl Philipp von der Pfalz 
habe ich schon im Handbuch hingewiesen. Im Relief der Beweinung Christi in Freinsheim kann ich nach der Abbildung 
Egells Hand nicht finden. Ich halte es für gleichzeitig mit dem Louis XVI. Rahmen, für ein Werk der Zeit um 1770—80, 
der Entstehungszeit der Kirche. Die Figur des H. Antonius in Ladenburg gehört in den Kreis um Egell, für den mir aber, 


nach der Abbildung, die Motive der Draperie zu scharf und zu abgehackt erscheinen. Ohne Besichtigung der Originale ist 
eine Zustimmung nicht möglich. 
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Abb. ı. 


Zum Werk Paul Egells 


Grabdenkmal des Bischofs Franz Ludwig von Pfalz-Neuburg im Wormser Dom. 
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Urteilnicht aus. Beim Re- 
lief an der Kanzel der Un- 
teren Pfarrkirche in Mann- 
heim scheint mir schon 
nach der Abbildung die 
direkte Verbindung mit 
Egell mehr als fraglich. 

Die wichtigste und 
aufschlußreichste Ergän- 
zung des Werkes wäre das 
Grabdenkmal des Bischofs 
Franz Ludwig von Pfalz- 
Neuburg im Wormser 
Dom, wenn die Zuschrei- 
bung richtig wäre (Abb. 1). 
Nach der Inschrift am 
Sockel hat der Wormser 
Generalvikar Wilhelm Ja- 
kob Freiherr zu Rhein das 
Denkmal aus seinem Ver- 
mächtnis setzen lassen. Das 
geschah 1769, also 17 Jahre 
nach Egells Tod. Ausge- 
führt wurde das Denkmal 
als Gegenstück zu dem 
Renaissance-Grabmal des 
Bischofs Theodorich von 
Bettendorf im Westchor 
des Wormser Domes; da- 
her der für das späte 18. 


Jahrhundert wungewöhn- 
Abb. 2. Büste (angeblich des Herzogs Christian IV.) in der Münchner Residenz. liche Aufbau im kleintei- 


ligen Renaissanceschema. 
Egell hätte sich dem Zwang der Retrospektive bestimmt nicht gefügt. Wie er 
sich ein fürstliches Grabmal denkt, sieht man aus seinen Zeichnungen. Um nun 
die zeitlichen Widersprüche zusammenzureimen, greift Jacob zu der Hypothese, 
daß Egell schon 1732 beim Tode des Bischofs den Auftrag zum Denkmal bekommen 
habe. Ausgeführt habe er damals, also etwa 37 Jahre vor der Entstehung, das „‚durch- 
geistigte, lebensvolle““ Bildnis, das Kruzifix, vor dem der Kirchenfürst kniet, und 
das Relief Gottvaters über dem Bischof. Da dieses Relief aber in die Rundbogen- 
nische des Renaissanceschemas hineinkomponiert ist, müßte also Egell schon an einen 
ähnlichen Aufbau gedacht haben. Der Rest sei dann nach 1769 von einem Hand- 
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werksmeister ausgeführt worden. Das alles klingt von vorneherein unwahrscheinlich, 
und wenn man vor dem Grabmal steht, sieht man auch sofort die Unhaltbarkeit dieser 
Hypothese. Das ganze Denkmal ist einheitlich. Die Ornamentik des Sockels, auf dem 
das Cruzifix steht, zeigt die gleichen lahmen Spätrokokoschwünge wie das Wappen 
und der Aufsatz. Die Figuren in den Seitennischen und auf dem Gesims sind von der 
gleichen Hand wie das Relief Gottvaters und die große Figur des Bischofs, die mir 


Abb. 3. St. Ignatius und St. Franz Xaver im Frankfurter Kunstgewerbe-Museum. 
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allerdings weniger religiös als emphatisch und repräsentativ erscheint. Sie hat die gleiche 
rhetorische Geste wie Denkmäler des Spätbarocks und wie andere Bischofs-Denkmäler 
der absolutistischen Zeit in Mainz. Für Egell ist die Modellierung zu hart und zu 
kleinteilig. Man darf sich nur an Einzelheiten halten, um den Unterschied zu merken; 
etwa an die monotone Nebeneinanderreihung der Locken der Perücke, die übrigens 
eine einwandfreie Zopfperücke der Zeit um 1770 ist, oder an die rahmenden Partien des 
Pluviale, die für Egell zu leblos sind. Das Denkmal ist um 1770 entstanden und sein 
Schöpfer ist, wie die Einzelheiten der Form zeigen, ein Schüler Egells gewesen. Man 
erkennt die derbere Hand an dem unbedeutenden Grabmal Steiner von 1772, das daneben 
im Westchor des Wormser Domes angebracht ist und man erkennt sie wieder an dem 
kleinen Grabmal mit dem trauernden Putto in Herrnsheim bei Worms. Wahrscheinlich 
sind von dem gleichen Bildhauer auch die Holzfiguren an den Langhaus-Pfeilern des 
Wormser Domes geschnitzt, die 1772 datiert sind. In diesen figürlichen Darstellungen 
bleibt der Bildhauer ganz in den Geleisen der Form seines Lehrers, manchmal so, daß 
fast eine Verwechslung möglich ist. Nur die handwerkliche und gröbere Ausführung 
zeigt wieder die Unterschiede. Die Figuren von Joachim und Anna müssen sogar nach 
Modellen von Egell ausgeführt sein. Auch die Figuren in der Stiftskirche in Wimpfen 
dürfen wir wohl dem gleichen Schüler Egells zuschreiben, nicht dem Meister selbst. 
Es wird nicht allzu schwer sein, bei weiterem Suchen andere Arbeiten dieses immer- 
hin beachtenswerten Bildhauers und seinen Namen zu finden. 


Egellsche Porträts sehen anders aus. Wir haben eins, das sicher von ihm selbst 
modelliert ist, das Ovalrelief des Kurfürsten Karl Philipp von der Pfalz von 1743. Es 
bildet, von Putten gehalten, die Bekrönung des zinnernen Prunksarges in der Gruft der 
Mannheimer Schloßkirche °). Ein Kopf mit markanten, fast brutalen Zügen, vorquel- 
lenden Augen, Doppelkinn; aber die Züge verfließend in weichen Übergängen und 
gerahmt von dem duftigen Gelock der Allongeperücke. Einen Kopf mit deutlicher 
Familienähnlichkeit zeigt nun eine Marmorbüste in der Münchener Residenz (Abb. 2). 
Das gleiche schwammige, derbe Gesicht mit der zurückweichenden Stirn, aber etwa Is bis 
20 Jahre jünger. Nach der Tradition ist es das Porträt eines Pfälzer Fürsten, angeblich 
des Herzogs Christian IV. Diese Bestimmung kann hier nicht nachgeprüft werden. 
(Sie wird durch die beiden Orden auf dem Mantel und dem Sockel wohl einwandfrei 
festgestellt werden können.) Wahrscheinlich liegt hier ein älteres Porträt des Kurfürsten 
Karl Philipp vor, bei dem Egell 1721 Hofbildhauer wurde. An Egells Stilistik erinnert 
deutlich die Gestaltung der Draperie die in kräftig modellierten, schnittig begrenzten, 
raumhaltigen Bäuschen um die Schultern gezogen ist und von der Schließe an der linken 
Seite festgehalten wird. Man braucht wieder nur einzelne Motive, etwa das unruhige 
Gewoge scharf geschnittener Kurven, das die Büste an der linken Seite abschließt, in 
ihrem Detailreichtum nachzuempfinden, um die gleiche Phantasie zu erkennen, die die 
Draperie des St. Franziskus im Mannheimer Museum geschnitzt (man vergleiche die 
Faltenwellen am rechten Arm), oder die Draperie des lykischen Apoll in Schwetzingen 


?) Abbildung bei Jacob S. 34. 
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Abb. 4. Relief im Kölner Kunstgewerbe-Museum. 
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Abb. s. Portal-Bekrönung im Historischen Museum zu Frankfurt a. M. 


gemeißelt hat. Das Porträtschema selbst, die Büste mit dem quellenden Draperieabschluß, 
die Gegenbewegung von Körper und Kopf durch den momentanen Ruck des Kopfes, 
ist das bekannte höfische Schema des Absolutismus seit Bernini. Es ist von Egell mit 
großer Feinheit der Einzelgestaltung neu interpretiert worden. Die leichtere Beweg- 
lichkeit der Falten und Locken oder die zarte Modellierung des Ordensbandes, das wie 
ein Schleier über die Rüstung gelegt ist, sind deutliche Stilmerkmale des beginnenden 
Rokokos um 1725-30. 

Noch ein Idealporträt Egells kann zum Vergleich herangezogen werden. Der Kopf 
des Hl. Ignatius auf dem Reliefbild St. Ignatius und St. Franz Xaver im Frankfurter 
Kunstgewerbe-Museum (Abb. 3). Ich habe es in einer kleinen Reproduktion im Hand- 
buch veröffentlicht. Da die Zuschreibung angefochten wurde, bringe ich hier eine 
bessere Abbildung, die die ungewöhnliche Feinheit erst richtig zeigt. Es ist wieder nur 
ein Hinweis auf Einzelheiten nötig, um die Zuschreibung zu rechtfertigen. Die nervöse, 
fleischlose Männerhand des Heiligen ist die gleiche wie bei der Büste des Hl. Ignatius 
vom Mannheimer Altar in Berlin. Kein deutscher Bildhauer dieser Zeit hätte eine ähn- 
liche bis in das letzte Glied durchempfundene, lebendige Männerhand modellieren 
können. Für die Zuschreibung spricht vielleicht auch die Herkunft des Reliefs. Es 
stammt aus der Sammlung des Bischofs Wedekind von Hildesheim, der es wahrschein- 
lich in Hildesheim erworben hat, wo auch noch andere bekannte Arbeiten des Bildhauers 
sind. Es gehört wohl der gleichen Zeit an, wie der Hildesheimer Altar. Das Relief ist 


140 


Zum Werk Paul Egells 


Abb. 6. Portal-Bekrönung im Historischen Museum zu Frankfurt a. M. 


ein plastisches Bild, gemalt mit zarten Nuancen von Licht und Schatten, gezeichnet mit 
dem physiognomischen Können und der Feinheit des Ausdrucks, die allein Egell aus- 
zeichnen. Der Hl. Ignatius ist hier recht überlegen und wenig fromm als der vornehme 
Prälat des 18. Jahrhunderts dargestellt, als der abgeklärte Geistliche mit dem scharf- 
geschnittenen Jesuitenkopf. Er hält mit beiden Händen den großen Folianten von sich 
weg, damit er als weitsichtiger, betagter Herr die Buchstaben lesen kann. Sehr über- 
legt und eigentlich selbstverständlich ist der Aufbau der Gruppe. Die Silhouette der 
vorderen Figur wird durch die Diagonale des Rahmens bestimmt. Nach der Achse der 
zweiten Diagonale richtet sich der einfachere, struppige Lockenkopf des Hl. Franz Xaver. 

Ein kleines Reliefbild von besonderem Reiz ist im Kunstgewerbe-Museum in Köln 
(Abb. 4). Es wirkt in den weichen Abstufungen des Lichtes wie ein Pastell. Als Arbeit 
Egells ist es noch nicht bekannt. Der reich ornamentierte Holzrahmen ist auch hier 
wie beim vorhergehenden Relief von Egell selbst geschnitzt. Die Symbolik der Motive 
am unteren Teil des Rahmens, der Totenkopf mit dem Apfel auf der Muschelwerk- 
Kartusche, stimmt mit dem Inhalt des Reliefs überein. Die Ornamentik des Aufsatzes, 
die Bandwerk-Kartusche mit der alltäglichen Louis XIV. Maske, sind ornamentales 
Zeitgut. Demnach ist das Stück in den frühen zwanziger Jahren entstanden, bald nach 
der Lehrzeit bei Permoser, der Elfenbein sehr geliebt hat. Die Zuschreibung an Egell 
ist nicht schwer zu beweisen. Für den, der sich in Egells Handschrift hineingesehen 
hat, genügt wieder nur die Nennung des Namens. Für den Unerfahrenen und weniger 
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Gutwilligen muß es ausreichen, wenn ich darauf hinweise, daß das halbbehauene Kru- 
zifix des Hintergrundes das gleiche ist, wie auf dem Relief der Kreuzabnahme aus Sig- 
maringen (jetzt im Liebighaus in Frankfurt), daß der Terrainsockel dort eine ganz ähn- 
liche Form hat, und daß der knorrige Baum auf dem Mannheimer Altar in Berlin — 
nebenbei bemerkt: damals eine ganz ungewohnte Ausdeutung der Szenerie an einem 
plastischen Altar — ähnlich, aber viel detailreicher vorkommt. Das Landschaftliche 
und der Aufbau sind Egells persönlichstes Eigentum. Am leichtesten wird der Vergleich 
der beiden Christusfiguren auf dem Frankfurter Relief und auf dem Kölner Elfenbein 
überzeugen. Inhalt der Szene ist eine symbolische Beweinung Christi. Der tote Men- 
schensohn liegt ausgestreckt auf dem Felssockel, hinter ihm knieen anbetend Adam und 
Eva, das erste Menschenpaar, im Hintergrund ist das Kreuz, das Holz des Lebens an 
den Baum des Paradieses gelehnt. Über der Strahlengloriole des Heilandes schweben 
zwei klagende Engelsköpfchen. Die Fläche über der Szene ist leer. Die Helligkeit dieser 
Fläche spricht auch bei diesem Reliefbild bestimmend mit wie ähnlich bei dem Relief der 
Kreuzabnahme. Die lockere Füllung unterscheidet die Arbeiten Egells am ersten von 
den barocken, vollgefüllten Reliefs seines Lehrers Permoser. Die Komposition ist voll 
leichter Beweglichkeit durch die Vorherrschaft der Diagonalen in den Hauptmotiven, 
im Kreuz Christi und im Körper Christi. Die Zartheit der Modellierung ist unübertreff- 
lich. Ein minimaler Reliefgrad; aber die unendlichen Abstufungen geben dem hellen 
Material einen zarten, fast irisierenden Schimmer. Der schmale Körper Christi ist lang- 
gestreckt, wie auf Reliefs der Donnerschule, aber ungemein durchgearbeitet und reich 
an Einzelheiten. Die Zeichnung ist durchgefühlt bis in die kleinste Verschiebung der 
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Muskeln. Der Körper ist natür- 
lich im Aufbau, aber unnatür- 
lich, eben manieristisch in den 
Proportionen. Die Feinheit der 
Form entspricht der Feinheit 
des Inhaltes. Ein Ton milder 
Trauer schwebt über der Szene, 
wie verhallender Cellostrich. So 
arbeitet nur ein Großer in einer 
unmonumentalen Zeit. 
Zwischen 1731—33 war Egell 
für das Palais Thurn und Taxis 
in Frankfurt a. M. tätig. Die 
Gartenfigur der Minerva ist ver- 
loren. Dafür bietet die Sand- 
steinfigur des Historischen Mu- 
seums der Pfalz in Speyer, die 
aus Oggersheim stammt, einigen 
Ersatz. Von der Portalbekrö- 
nung sind die Originale der 
seitlichen Puttengruppen mit 
Urnen in das Historische Mu- 
seum gekommen (Abb. 5 u. 6). 
Die Mittelgruppe, eine bekrönte 
Wappenkartusche, seitlich eine 
sitzende Frauenfigur, die Mi- 
nerva, und eine schmeichelnde 
Löwenkatze, das Wappentier, Abb. 8. Skizze im Victoria- und Albert-Museum zu London. 
ist in Teilstücken stark ergänzt 
noch an Ort und Stelle (Abb. 7). Die Skulpturen sind schon oft erwähnt und be- 
schrieben, in den Baudenkmälern von Frankfurt und bei Demmler. Ich lege hier 
eine gute Abbildung vor, damit man sieht, wie diese dekorativen Arbeiten Egells das 
Niveau der gleichzeitigen Bauskulpturen und Parkfiguren turmhoch überragen. Ein 
ungebärdiges Temperament und zugleich ein kultivierter überlegener Geist, der bis 
in die kleinsten Einzelheiten selbständig und lebendig bleibt, hat diese am Bau 
recht nebensächlichen Dekorationen gemeißelt. Die Mittelgruppe und die Seiten- 
gruppen sind in sich geschlossen. Die sitzende Göttin und der Löwe sind wesent- 
lich kleiner als die seitlichen Putten. Man erkennt die Absicht eines Ausgleichs, 
der durch eine größere Mittelgruppe gestört worden wäre; noch deutlicher ist die 
Absicht der Auflösung des Portalgebälkes und der Balustrade durch die unruhige 
Silhouette der figuralen Bekrönung. Ausgezeichnet ist die Ausführung. Die über- 
lebensgroßen Putten wirken in den guterhaltenen Partien wie Modelle, aus weichem 
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Abb. 9. HI. Nikolaus in der Sammlung Röhrer 
zu Augsburg. 


Material mit frischen Spachtelstrichen rasch 
hingesetzt. 

Der Nerv des künstlerischen Empfin- 
dens liegt offen zutage in den Modellen 
Egells. Fast alle sind virtuos und kühn, sie 
wirken wie temperamentvolle Improvisa- 
tionen, die nur für den Augenblick geschaffen 
sind, wie erste Niederschläge eines schöpfe- 
rischen Gedankens. Aber alle sind schon 
die endgültige Redaktion, wie ein Vergleich 
mit einer ausgeführten Figur leicht erkennen 
läßt. Zu den bisher bekannten Modellen, 
die bei Demmler und Brinckmann °) ver- 
öffentlicht sind, kommt die rasche Skizze 
eines stehenden Jesuitenheiligen, eines Mis- 
sionars mit einem Negerknaben, im Victoria- 
und-Albert-Museum in London (Abb. 8). 
Nur Ignaz Günther hat die gleiche bravou- 
röse Schnitztechnik, die mit unfehlbarem In- 
stinkt die plastischen und räumlichen Werte 
in skizzenhaften, energischen Hieben heraus- 
holt. Ausgeführte Kleinplastik, wie die Figur 
des Hl. Nikolaus in der Sammlung Röhrer in 
Augsburg’), wirkt daneben allzu fertig, in 
Einzelheiten verbessert und vertieft, aber im 
Gesamteindruck weniger temperamentvoll 
und weniger persönlich. Bei dieser Figur 
des Hl. Nikolaus ist durch die Ornamentik 
des Sockels eine Entstehung um 1740 nahe- 
gelegt (Abb. 9). 

Eine eingehende Monographie, die 
Egells Bedeutung gerecht werden will, muß 


auch aus den Werken anderer Bildhauer, die mit Egell in Berührung gekommen sind, 


die Ideen des Lehrers herausschälen. 


Im Nachlaß des Bildhauers Sebastian Pfaff in 


Mainz haben sich zwei originale Modelle gefunden. Sie sind schon öfter beschrieben. 
Noch nicht erwähnt ist ein leider nur fragmentarisches Modell, eine Studie zu einer 
stürmisch bewegten Immakulata (Abb. 10). Es ist ein Gipsabguß aus der Zeit Pfaffs, 
eine Reproduktion. Leicht getönte Abgüsse von Studien anderer Bildhauer gibt es 
auch sonst; sie gehören zum Vorrat an Vorbildern in einer Bildhauerwerkstatt. Über 
die Art ihrer Auswertung hoffe ich ein andermal berichten zu können. Es gibt auch 


") A.E. Brinckmann, Barock-bozzatti, IV. Tafel 16, K7. 


”) Die Sammlung Hofrat S. Röhrer in Augsburg, 
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freiere Kopien nach Modellen. Der Nachlaß Peter Wagners im Würzburger Museum 
ist eine Sammlung von eigenen Entwürfen und von Studien nach Vorbildern. Darunter 
sind Abbildungen fremder Werke, die von dem eklektischen Meister der Louis XIV.- 
Zeit bei der Ausführung oft skrupellos abgeschrieben wurden. Egells persönlicher Stil 
ist mehrmals zu erkennen. Eine dieser Kopien bilde ich hier ab (Abb. ı1). Es ist wieder 
eine Studie zu einer Immakulata, die als getreue Wiederholung eines Modells Egells 
bezeichnet werden darf. Nur in Einzelheiten, in der Zeichnung des Mantels, in der 
leblosen Struktur der Falten, die um die Schultern gelegt sind, und in der monotonen 
Endung kommt die Temperamentlosigkeit des Schülers zum Vorschein. Schwieriger 
ist die Herauslösung der originalen Erfindung bei ausgeführten Werken. Die leider 
nur mehr in Kopien erhaltenen Gartenfiguren der vier Jahreszeiten im Bruchsaler Park 


Abb. ıo. Studie (Gipsabguß) im Mainzer Museum. Abb. ır. Kopie nach Egell im Fränkischen 
Luitpold-Museum zu Würzburg. 
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sind als Arbeiten des Bruchsaler Bildhauers Günther sicher bezeugt. Aber deswegen 
sind sie doch keine selbständigen Schöpfungen Günthers. Wenn die Kunstgeschichte 
nur Sammlung von archivalischen Nachrichten wäre, dann könnten wir das Gebiet ruhig 
den Historikern und Archivleuten überlassen. Letzte Instanz ist immer das geschulte 
Auge. Wer sich in Egells Handschrift hineingesehen hat, der muß auf den Gedanken 
kommen, daß der sonst recht tüchtige Bruchsaler Bildhauer zum mindesten Arbeiten 
Egells gekannt hat. Wahrscheinlich erscheint mir, daß er für zwei dieser Garten- 
figuren Modelle Egells vor sich gehabt hat. Egells Temperament kommt noch zum 
Vorschein in den flatternden Draperiemotiven und noch deutlicher im kapriziösen 
Ausdruck dieser Figuren, den die sachlichen Arbeiten Günthers sonst nicht haben. 
Diese Angaben wollen nichts anderes sein, als Wegweiser durch ein schlüpfriges Gebiet. 
Für den Biographen, der sich in die künstlerische Persönlichkeit eingelebt hat, werden 
diese Wege ergebnisreich sein. Es gibt nicht viele schöpferische Kräfte unter den deut- 
schen Bildhauern dieser Zeit, die man in ihrer Ganzheit sehen will. Egell gehört zu ihnen. 
Er hat den Generationen des Rokoko und der Zopfzeit die fruchtbarsten Anregungen 
gegeben. 
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MITTEILUNGEN 
DES DEUTSCHEN VEREINS FÜR KUNSTWISSENSCHAFT 


I) Eine große Anzahl von Mitgliedern hat die Jahresgabe für 1934 aus den zur Verfügung stehenden drei Werken 


Ed. Renard und Franz Graf Wolff Metternich, Das kurkölnische Jagd- und Lustschloß Augustusburg bei Brühl, 
Ludwig Volkmann, Der Überlinger Rathaussaal des Jakob Ruß und die Darstellung der deutschen Reichsstände, 
Kurt Gerstenberg u. Paul O. Rave, Die Wandgemälde der deutschen Romantiker im Casino Massimo zu Rom, 


noch nicht gewählt, wohl um damit zum Ausdruck zu bringen, daß ihnen jedes dieser Bücher willkommen sei. Soweit 
es möglich ist, werden Wünsche über die Zuteilung der Jahresgaben auch jetzt noch berücksichtigt werden. Später müssen 
aber die Mitglieder, die keine Wahl getroffen haben, sich mit der für sie durch das Los bestimmten 
Jahresgabe abfinden. Zu Weihnachten werden die drei Bücher gleichzeitig mit der Bibliographie und dem 4. Heft 
der Zeitschrift versandt werden. 


Die Bestellungen der Mitglieder auf eine zweite und dritte Jahresgabe sind nicht in dem Umfange erfolgt, wie erwartet 
worden war, obwohl jedes der Werke die Teilnahme der Freunde deutscher Kunst wecken sollte, und der Preis außer- 
ordentlich niedrig ist. 


Mit dieser niedrigen Preisfestsetzung, die für alle seine Veröffentlichungen gelten soll, will der Verein einen Anreiz 
zum Bücherkauf geben; denn der immer mehr zurückgehende Absatz von Büchern droht eine Gefahr für die deutsche 
Kultur zu werden. Als Grund für das Unterbleiben von Bücherkäufen wird meist der zu hohe Preis angegeben. Nun 
ist die Herstellung von Büchern mit Abbildungen an sich teuer, bei kunstwissenschaftlichen Werken aber sind Abbildungen 
in genügender Zahl und Güte nicht zu entbehren. Es kommt hinzu, daß sie nur in einer unwirtschaftlich kleinen 
Auflage gedruckt werden können. Der Preis des einzelnen Buches wird nach kaufmännischen Gesichtspunkten unter 
der Annahme errechnet, daß selbst von der kleinen Auflage nur ein Teil verkauft wird, der aber seinerseits nun die Her- 
stellungskosten einbringen muß. Erst was dann noch verkauft wird, bedeutet einen Gewinn. Infolgedessen entfällt 
auf das einzelne Buch ein unverhältnismäßig hoher Preis. So berechtigt diese Berechnung sein mag — denn ein 
Unternehmer kann nicht bestehen, wenn der Verkauf der Ware die Herstellungskosten nicht deckt —, so wird doch 
auf diese Weise der Zweck des Buches, die Verbreitung seines Inhalts, beeinträchtigt. Deshalb muß von der 
Käuferseite aus Abhilfe geschaffen werden. Bei seinem gemeinnützigen Aufbau will der Deutsche Verein 
für Kunstwissenschaft versuchen, die Preise der von ihm herausgegebenen Bücher über deutsche Kunst so zu gestalten, 
als ob die ganze Auflage verkauft werden würde, ein zweifellos großes Risiko, das er nur mit Hilfe seiner Mitglieder 
auf sich nehmen kann. 

Auf Grund dieser Darlegungen werden nun die folgenden Werke angeboten, mit deren Fertigstellung noch in diesem 
Jahre zu rechnen ist: 


Otto von Falke und Erich Meyer. Bronzegeräte des Mittelalters. I. Band: Romanische Leuchter und 
romanische sowie gotische Gießgefäße. 1208. Text und rd. 600 Abbildungen auf 224 Tafeln in Lichtdruck. 
Mitgliederpreis 40 RM 

Zum erstenmal in der gesamten Kunstliteratur wird der große, für die Stilgeschichte wie für die Kenntnis 

der liturgischen Gebräuche gleich wichtige Stoff vollständig in Wort und Bild vorgelegt, chronologisch und nach 
Herstellungszentren aufgeteilt, sodaß dem Freund und Sammler mittelalterlicher Kunst eine zuverlässige Weg- 
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führung geboten wird, die auch dem Forschenden an dem Gestrüpp der auf diesem Gebiet nicht seltenen Fäl- 
schungen sicher vorbeizuführen vermag. Der zweite Band wird die romanischen Kruzifixe, Weihwassereimer, 
Kästen, Rauchfässer und Türgriffe enthalten. 


Oskar Schürer. Die Kaiserpfalz Eger. 130 $S. Text mit Abbildungen und 80 Bildseiten in Lichtdruck. 
Mitgliederpreis 20 RM 


Dieses Buch setzt nicht nur die Abteilung der Kaiserpfalzen fort, die mit dem Bande Uvo Hoelscher über 
Goslar begann, es greift auch hinüber in die neue eröffnete Reihe der „‚Grenzlande deutscher Kunst“, wird also 
jedem, der die deutsche Kaisergeschichte studiert, vor allem aber auch jedem Freunde des Auslandsdeutschtums 
willkommen sein. Darüber hinaus verdient es als wesentlicher Beitrag zur Burgenkunde beachtet zu werden. 


Heinrich Weizsäcker. Adam Elsheimer, der Maler von Frankfurt. I. Band (in 2 Teilen gebunden): Das 
Leben und die Werke des Meisters. 370 Seiten und 168 Lichtdrucktafeln. Mitgliederpreis 55 RM 
Mit wachsender Anteilnahme hat sich die neuere kunstgeschichtliche Forschung der Persönlichkeit des 
Adam Elsheimer zugewandt. Je eifriger die Übergänge verfolgt wurden, die von dem akademisch-lehrhaften 
Charakter der Spätrenaissance zu den freieren Gestaltungsformen des siebzehnten Jahrhunderts geführt haben, 
um so nachdrücklicher ist die geschichtliche Bedeutung des deutsch-römischen Malers ins Licht getreten, der ein- 
sam seinen Weg verfolgt hat, und der dennoch befruchtend wie wenig Andere auf die Lebens- und Entwicklungs- 
vorgänge der deutsch-niederländischen Kunst seiner Epoche gewirkt hat. Als Mittler zwischen der südlich-klassischen 
und der nordisch-romantischen Ideenwelt ist er zum Wegbereiter einer landschaftlichen wie figürlichen Dar- 
stellungskunst geworden, die sich in Claude Lorrain auf der einen, in Rembrandt auf der anderen Seite zu letzten 
und höchsten Kundgebungen des schöpferischen Geistes entfaltet hat. 

Mit diesem Werke wird der Ertrag einer mehr als fünfundzwanzigjährigen Forschung vorgelegt. Nicht 
der Meister allein, sondern auch alle Künstler seiner Zeit, mit denen er in Berührung kam, werden in ihrem Wirken 
dargestellt, die Kultur ihrer Epoche, deren künstlerischen Extrakt sie bilden, wird geschildert und die Bedeutung 
Elsheimers für die Entwicklung der Kunst des 17. Jahrhunderts wird untersucht. Aus der Künstlermonographie 
wird ein Kulturbild; eine Zeit, von der wir bisher nicht allzuviel wußten, beginnt sich vor uns aufzuhellen. 
Ein zweiter Band, der in möglichst kurzer Zeit dem ersten folgen soll, wird neben den Registern und dem urkund- 
lichen Quellenmaterial den Schülern und Nachfolgern gewidmet sein. Er wird zugleich über die dem Meister 
zu unrecht zugeschriebenen Werke, deren Zahl außergewöhnlich groß ist, Rechenschaft abzulegen haben. 


Alois Elsen: Gotische Glasmalereien im Dom zu Regensburg. 60 S. Text, 96 Tafeln und ı2 Zeichnungaen. 
Mitgliederpreis 47 RM. 


Die kühnsten und emp£ndlichsten Äußerungen der gotischen Kunstwelt waren Glasmalereien. Von den berühmteren 
deutschen Glasmalerschulen haben in den letzten Jahrzehnten die Straßburger, die Wiener, die Kölner und Konstanzer 
eingehende Würdigungen und bilderreiche Atlanten erhalten. Ihnen reiht sich die Regensburger Glasmalerschule in er- 
schöpfender Darstellung an. 


Der erste Abschnitt des Buches erörtert die glasmalerische Ausstattung des romanischen Doms in Regensburg. 
Die erhaltenen Fragmente eines Wurzel-Jesse-Fensters vermitteln eine plastische Vorstellung von der Kunsthöhe der 
Salzburger Glasmalerei um die Mitte des 13. Jahrhunderts, von der man bisher wohl literarisch wußte, mit der man aber 
noch keine konkreten Denkmäler in Verbindung bringen konnte. Die Hauptkapitel des Werkes behandeln die einzelnen 
Entwicklungsphasen der Regensburger Glasmalerschule, die 5o Jahre nach dem Beginn des Dombaues einsetzt und nach 
knapp zwei Generationen wieder erlischt. Innerhalb der kurzen Spanne von kaum mehr als so Jahren (1325—ı 380) ent- 
stehen, vor allem im Hauptchor des Doms und in der Klosterkirche der Minoriten, die hochwertigsten Bildfenster. Als 
Hauptmeister konnten Heinrich der Häringer und Heinrich Menger in ihren Werken ermittelt werden, zwei Namen, die 
künftig ranggleich mit den großen Meistern altdeutscher Malerei genannt zu werden verdienen. Den Abschluß bildet ein 
Kapitel über spätgotische Glasgemälde im Regensburger Dom, wo die Malergeneration vor Albrecht Altdorfer durch Hans 
Mahler und Leonhard Zauner belegt wird. Risse, Rekonstruktionen und schematische Übersichten unterstützen die 
textlichen Ausführungen. 


Bestellungen dieser Werke zu den obengenannten Mitgliederpreisen werden bis zum 31. De- 
zember 1934 erbeten. Eine Bestellkarte liegt bei. Mit Wirkung vom I. Januar 1935 ab werden Laden- 
preise festgesetzt werden, die voraussichtlich doppelt so hoch als die Mitgliederpreise sein müssen, 
weil dann die hohen Vertriebskosten hinzutreten. Bei Bestellung nach dem ı. Januar 1935 kann 
den Mitgliedern nur ein Rabatt von 25% auf den Ladenpreis eingeräumt werden. Vorausgesetzt 
wird, daß nur für den eigenen Bedarf die Bücher bestellt werden; wer sonst noch den Vorteil des billigen Bezuges in 
Anspruch nehmen will, möge Mitglied des Vereins werden. Eine recht rege Bestellung der angekündigten 
Werke wird den Verein in seiner Bücherpreispolitik unterstützen. 
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II) Seit der Verteilung der Jahresgabe für 1933 im Juli 1934 sind durch die Mitglieder dem Verein I5o neue 
Freunde zugeführt worden. Für ihre Bemühungen sei den Werbern auch an dieser Stelle nochmals 
herzlich gedankt. Der Zuwachs an neuen Mitgliedern deckt aber kaum den Verlust, den der Verein im Jahre 1933 
infolge der Wirtschaftslage erlitten hat, wenn schließlich auch manche, die das Opfer nicht mehr bringen zu können 
glaubten, zum Teil scgar unter begeisterter Zustimmung zu den neuen Plänen und Leistungen des Vereins, die Aus- 
trittserklärung zurückgezogen haben. So zählt der Verein noch immer trotz des Zuwachses der letzten Monate nicht mehr 
als 1700 Mitglieder. Ihre Beiträge reichen nicht aus, um die Kosten des erweiterten Arbeitsprogramms aufzubringen. 
Sollten aber mit diesen 1700 wirklich alle Freunde der deutschen Kunst erfaßt sein? Ganz bestimmt nicht. Es gilt, 
die abseits Stehenden dem Verein zuzuführen und damit ihm nicht nur materiell zu helfen, sondern 
auch seine ideale Aufgabe, die Verbreitung des Wissens von deutscher Kunst, zu fördern. Für den 
Mitgliedsbeitrag von 20 Reichsmark, — das sind täglich rd. 6 Reichspfennige — erhält das Mitglied 


jährlich zu Weihnachten ein gutes Buch als Jahresgabe, 

vierteljährlich — später vielleicht noch öfter — eine lehrreiche Zeitschrift, 
die Jahresschau über das Schrifttum der deutschen Kunst, 

Vorteile beim Bücherbezug. 


Dankbar überzeugt von der Bereitwilligkeit, mit der sich die Mitglieder in den Dienst der Sache des Vereins 
stellen, erlaubt sich der Vorstand einen Werbeaufruf hier mit der Bitte beizulegen, ihn in geeigneter Weise zu verbreiten 
und dabei den Anschluß an den Verein zu empfehlen. Hierbei verspricht nur persönliche Einwirkung 
Erfolg; denn von den rd. 600 Personen, an die auf Vorschlag der Mitglieder Einladungen zum Beitritt ergangen sind, 
haben kaum 20 den Eintritt vollzogen, offenbar weil zugesandte Drucksachen nicht genügend beachtet werden. Anderer- 
seits haben Eingeladene ihrer Freude darüber Ausdruck gegeben, daß sie auf den Verein hingewiesen worden sind. Das 
Feld ist also zur Aufnahme der Saat bereit; möge der ausgestreute Samen recht reich aufgehen. Nicht nut ein- 
zelne und immer dieselben Mitglieder, sondern alle sollten versuchen, dem Verein ein neues 
Mitglied zu gewinnen. Auch an die Vorstände und Beamten der vielen dem Verein angehörigen 
Institute wird diese Bitte gerichtet und gerade hier ist bei dem vorausgesetzten guten Willen und Interesse 
an der Sache Erfolg zu erwarten. 


III) Soweit der Jahresbeitrag für 1934 noch nicht entrichtet ist, wird um seine alsbaldige 
Einsendung mit 20 RM gebeten. Einer Aufforderung des Herrn Reichsministers für Volksaufklärung und Propa- 
ganda folgend, allgemein die Vereinsbeiträge für Kinderreiche zu ermäßigen, wird der Beitrag für Mitglieder 
mit vier und mehr Kindern unter 25 Jahren auf 15 RM herabgesetzt. Mitglieder, die diese Vergünstigung in Anspruch 
nehmen, wollen bei der Zahlung des Beitrages darauf hinweisen. Der Vorstand entspricht damit auch einem aus Mitglieder- 
kreisen vorgebrachten Wunsche um so lieber, als ihm an nichts mehr gelegen ist als daran, die alten treuen Freunde 
dem Verein auch in den Zeiten wirtschaftlicher Not zu erhalten. Wiederum hat in diesem Jahre ein Mitglied einen 
Betrag zur Verfügung gestellt, um einige alte verarmte Mitglieder beitragsfrei zu lassen. Ein sehr nachahmens- 


wertes Beispiel! 


IV) Die Mitglieder werden gebeten, Änderungen ihrer Anschrift dem Verein sogleich mitzuteilen. 
Verursacht schon die Nach- oder Rücksendung der Jahresgaben dem Verein erhebliche und vermeidbare Kosten, so wirkt 
sich die Unbestellbarkeit noch nachteiliger bei der Zusendung der Zeitschrift aus, die der Postzeitungsstelle zur Ver- 


teilung übergeben wird. 
Der geschäftsführende Vorsitzende: 


Karl Koetschau. 


Schriftleitung: Prof. Dr. Karl Koetschau. Berlin C 2, Kaiser-Friedrich-Museum. 
Berlin Wıo — Klischees: Bendix & Lemke, Berlin O 37. — Umschlag-Zeichnung: Hans Bohn, Frankfurt a. M. 


— Druck: Walter de Gruyter & Co., 
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DEUTSCHLAND UND ITALIEN 
IN DER KUNSTWISSENSCHAFTLICHEN DEUTSCHEN LITERATUR DER LETZTEN 
ZWANZIG JAHRE !) 
VON 
WILHELM WAETZOLDT 


In der Geschichte der wissenschaftlichen Erforschung der Wechselbeziehungen 
zwischen deutscher und italienischer Kunst lassen sich drei Perioden unterscheiden, 
deren jede dieses kunstgeschichtliche Phänomen anders bewertet. 

In der ersten Periode, die von mißverstandenen Idealen der Zeit des Mengs und 
Winckelmann beherrscht wurde, glaubte man an eine widerstandslose Hingabe des 
Deutschen an das Italienische. Man sammelte Stoff, um die Beeinflussung deutscher 
Künstler durch antike Kunst und durch Meister und Meisterwerke der Renaissance 
in der Wahl der Motive und in stilistischer Hinsicht festzustellen. Da man ausging 
von der Vorstellung einer allein seligmachenden klassischen Kunst, kam man zu dem 
Schluß, daß alles Schöne, was nordische Hände hervorgebracht haben, dem Zauber 
des Südens zu danken sei. Die zweite Periode brachte den Rückschlag und die Ab- 
wehr, sie schoß aber ebenso weit über das Ziel hinaus wie die erste. Jetzt war die Rede 
vom „Gift“ des Südens, dem die deutschen Künstler verfallen seien, von dem ,‚Ver- 
rat‘‘ deutscher Art, von der Überfremdung nordischer Kunst durch italienische Ein- 
flüsse.. Romanismus und Germanismus in der Kunst wurden gleich Erbfeinden ein- 
ander gegenüber gestellt. Die dritte Periode bringt die Besinnung und den Ausgleich. 
Man sucht des wechselseitigen Anteils am Kunstgeschehen habhaft zu werden. Aus 
dem Bewußtsein unerschöpflicher und unerschütterlicher nationaler Kräfte entwickelt 
sich die Erkenntnis, daß der Süden das Nordische frei gemacht hat, daß nur die schwa- 
chen Seelen, um die die Geschichte nicht trauert, in der Fremde unterlegen sind, wäh- 
rend die von Natur starken Begabungen noch stärker in die Heimat zurückgekehrt 
sind. Nichts im Leben wird geschenkt, alles will erobert sein: auch der Segen, den 
Italien einer künstlerischen Begabung von innerer Festigkeit bringen kann. Nun sucht 
man auch von der Oberfläche der Einflüsse, Anregungen, Motivübernahmen usw. bis 
zu den Wurzeln des Problems deutschen Sehens hier, italienischen Sehens dort, nordi- 
schen Formgefühls einerseits, südlichen Formgefühls andererseits hinabzusteigen. 

Diese Vertiefung und Vergeistigung der kunstwissenschaftlichen Fragestellung 
hatte schon vor dem Weltkriege eingesetzt. Ihren Ahnherrn verehrt sie in Jakob 


1) Dieser Aufsatz gibt in verkürzter und veränderter Form den Inhalt eines am 14. April 34 unter dem Titel „Le 
arti figurative tedesche nei loro rapporti con Roma“ im Istituto di Studi Romani in Rom gehaltenen Vortrages wieder. 
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Burckhardt, der wie Winckelmann ein im Norden geborener Südmensch gewesen ist. 
Mit voller Klarheit erkannte aber erst Heinrich Wölfflin in der schicksalhaften Aus- 
einandersetzung von Nordkunst und Südkunst eine der großen polaren Spannungen 
im Leben Europas. Als ein letztes Ziel aller Kunstforschung erschien ihm, und zwar 
je eingehender er den Wechsel der Stile und die Unterschiede in den Formenspra- 
chen der Völker erforschte, um so mehr: die Erfassung des im Wandel Beharrenden. 
Über die Darstellung von Künstlerindividualitäten und Stilphysiognomien kam WÖölff- 
lin zur Frage nach den künstlerischem Völker- und Rassetypen, die sich durch allen 
geschichtlichen Wechsel und über die Köpfe der geschichtlichen Persönlichkeiten 
hinweg gleich bleiben. An der Gestalt Albrecht Dürers erschien ihm der Kampf, der 
sich zwischen Nordmenschen und Südmenschen in der Brust eines der größten deut- 
schen Genien abgespielt hat, in seiner idealen Ausprägung. Als Wölfflin ıgıı in die 
Berliner Akademie der Wissenschaften eintrat, deutete er den Plan eines Buches an, 
das zeigen sollte, „wie die nordische Phantasie von der italienischen Gestaltungskraft 
in Bann geschlagen wird, wie aber durch das fremde Kleid doch immer die eigene Seele 
hindurchlugt“. Dieses Buch haben wir noch nicht erhalten. Nur ein gewichtiges Pro- 
legomenon aus Wölfflins Feder liegt vor: das Buch über „Italien und das deutsche 
Formgefühl“ (1931). Wohl aber sind in den letzten 20 Jahren von allen Seiten 
Bausteine herbeigetragen worden, aus denen eine schöpferische Hand eines Tages 
den Bau eines großen Buches über Deutschland und Italien errichten wird. Zu die- 
sen Vorarbeiten gehören die vom deutschen Verein für Kunstwissenschaft veranlaß- 
ten Arbeiten Hauttmanns über Süddeutsche Kirchenbaukunst des 16. bis 18. Jahr- 
hunderts und A. E. Brinckmanns Forschungen über Barockskulptur (1917). Der Dü- 
rerfrage, die immer von beispielhafter Bedeutung bleibt, sind gewidmet u. a. der Auf- 
satz von Oskar Hagen über „das Dürerische in der Italienischen Malerei‘ 1918 (Ztschr. 
f. Bild. Kunst) und die Arbeit von Arpad Weixlgärtner in der Festschrift für Julius 
Schlosser über „Albrecht Dürer“ (1926). Als wichtigster Beitrag zur Geschichte der 
Urproblematik der deutsch-italienischen Kunstbeziehungen erschien 1929 das Buch 
von Theodor Hetzer: „Das deutsche Element in der italienischen Malerei des 16. Jahr- 
hunderts“. Hetzer schrieb sozusagen nur den Prolog zu dem vielaktigen Schauspiel 
der deutsch-römischen Wechselbeziehungen. Er weist überzeugend nach, daß um 
1500 eine entscheidende Berührung italienischer Kunst mit der des Nordens erfolgt 
ist. Und zwar ist Deutschland das ausschlaggebende Land. Seine Plastik und Gra- 
phik hat Anteil am Entstehen der maniera moderna in Italien. Aber nicht nur For- 
men, sondern Ideen werden von deutschen Kupferstichen und Holzschnitten über 
die Alpen getragen. Zur Zeit Dürers ist Deutschland das geistig lebendigste Land 
Europas. Elemente seiner Spät-Gotik gehen in die italienische Hochrenaissance ein, 
z. B. in die Kunst Raphaels. Wesenszüge deutscher Phantasie werden auf dem Wege 
von Schongauer zu Filippino Lippi, von Konrad Witz zu Masaccio dem italienischen 
Kunstkörper einverleibt. Das dichte Gewebe von Fäden zwischen der Kunst des Nor- 
dens, Deutschland und der Niederlande hier, der Kunst Italiens dort, zerreißt auch 
im 17. und 18. Jahrhundert nicht. Im Norden sind die italienischen Architekten und 
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Maler, bis zu Tiepolo und Belotto hin, Sendboten barocker Formen und südlicher 
Großmalerei, in Italien erscheinen die ersten bedeutenden Persönlichkeiten: Adam 
Elsheimer und Rubens auf der römischen Bühne, die ja Dürers Fuß nicht betreten 
hatte. 

Wenn die deutsche Kunstforschung der letzten 20 Jahre sich mit diesem Pro- 
blemkreise eingehend, besonders unter dem Antrieb des Dürer-, Cornelius-, Boecklin-, 
Feuerbach- und Goethe-Jubiläums, befaßt hat, so sind wir den italienischen Fach- 
genossen dankbar für ihre gelehrte Mitarbeit. Guido Lodovico Luzzatto hat in seinem 
auf dem Internationalen Kunsthistoriker-Kongreß in Stockholm im vergangenen Jahre 
(33) gehaltenen Vortrag über „La fortuna di Dürer in Italia“ ebenso geistreich wie 
kundig nachgewiesen, welchen Widerhall nicht nur die graphischen Werke Dürers, 
sondern auch seine theoretischen Schriften in Italien gefunden haben. Spuren dieser 
Wirkung deckt Luzzatto auf von Veronese bis zu Michelangelo, bis Lomazzo und bei 
Baldinucci. Ein Blatt wie die „Melancholia‘“ Dürers hat noch die Phantasie der gro- 
ßen italienischen Dichter Carducci und d’Annunzio befruchtet. Als schönste Gabe 
italienischer Wissenschaft legte Arturo Farinelli 1932 und 1933 an der Statue Goethes 
nieder die beiden Bände seiner Ausgabe des „Viaggio in Italia‘ von Goethes Vater 
Johann Caspar Goethe. Damit schenkte er den Deutschen eine wichtige Urkunde über 
den kulturgeschichtlichen Boden, in dem der größte Genius der Deutschen seine Wur- 
zel hat. 

Wir besitzen leider noch kein Buch, das der Ausbreitung des deutschen Geistes 
in der Welt gewidmet ist. Von dem auf Veranlassung Mussolinis in Angriff genomme- 
nen großen, mehrbändigen Werk über den ‚‚genio italiano all’ estero“ ist bereits der von 
Federico Hermanin besorgte 4. Band über die italienischen Künstler in Deutschland 
erschienen. Die Bildurkunden des künstlerischen Auslands-Deutschtums zu sam- 
meln hat der Deutsche Verein für Kunstwissenschaft sich jetzt vorgenommen. In der 
Serie von Forschungen über die „Deutsche Kunst in den Grenzlanden“ werden auch 
die Grenzbeziehungen zu Italien nicht übergangen werden. — 

Neben den großen Künstlerjubilaren sind es eine Reihe von Kunstausstellungen 
in Deutschland gewesen, von denen angeregt, über die aber auch hinausgreifend sich 
die Wissenschaft erneut mit den Beziehungen der bildenden Kunst Deutschlands zu 
Rom beschäftigt hat: das Jahr 1926 brachte in Lübeck die Ausstellung von Werken 
Overbecks und seines Kreises und eröffnete einen Blick in die reine strenge und fromme 
Formen- und Gedankenwelt der Maler vom Kloster S. Isidoro. 1926 zeigte in einem 
größeren geschichtlichen Rahmen der Leipziger Kunstverein seine Ausstellung: 
„Deutsch-römischer Malerei und Zeichnung 1790-1830“. Und noch weiter steckte 
die Grenzen der historischen Betrachtung die Ausstellung des Kupferstichkabinetts 
in Dresden, die 1929 „Italienische Landschaften nordischer Künstler“ aus dem Dun- 
kel der Schränke und Mappen auferstehen ließ. 

Die Studien deutscher Kunsthistoriker in den letzten beiden Dezennien — so- 
weit sie sich mit der deutsch-römischen Frage beschäftigen — gruppieren sich um vier 
große geschichtliche Mittelpunkte. Jedes dieser Zentren entspricht einer Welle der 
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deutsch-italienischen Kunstbewegung. Die erste Werkgruppe bezieht sich auf Per- 
son und Leistung Adam Elsheimers, mit dem der niederländische Einfluß auf die 
römische Kunstwelt, für den der Name Brill das Schlagwort ist, durch die deutschen 
Anregungen abgelöst wurde. Die zweite Gruppe von wissenschaftlichen Arbeiten 
behandelt die deutsch-römischen Maler des Klassizismus, etwa von Mengs bis Hack- 
kert; drittens gruppieren sich deutsche Untersuchungen um Kunst und Gesinnung 
der Nazarener, von Overbeck bis Führich, viertens behandelt unsere Wissenschaft das 
Werden und die Führer der heroischen Landschaftsmalerei von Koch bis zu Arnold 
Boecklin?). Damit wird die Zeitspanne von drei Jahrhunderten durchschritten: 1610 
starb Elsheimer in Rom an der Pest, Boecklin schloß ıgor in S. Domenico bei Flo- 
renz die Augen. Alle Autoren auf diesem Spezialgebiet wissen sich verpflichtet den 
treuen und unentbehrlichen archivalischen und bibliographischen Vorarbeiten, die 
Friedrich Noack geleistet hat, besonders in seinem Werk: „Das Deutschtum in Rom“ 
(1927). 

In einer Zeit tiefen Verfalls Deutschlands — 1920 — schrieb Wilhelm von Bode, 
der nicht nur ein großer Kunstkenner, sondern auch ein glühender Patriot gewesen 
ist, sein Büchlein über Adam Elsheimer. Dieser deutsche Maler des 17. Jahrhunderts, 
der Flügelmann in der Front der Deutsch-Römer, ist uns Deutschen auch heute noch 
nicht zum geistigen Besitz geworden. Der Weg zum Herzen seines Volkes blieb ihm 
verschüttet durch das Vorurteil gegen das 17. Jahrhundert, in dem man lange Zeit 
nur das von dem Ungewitter des 30jährigen Krieges niedergemähte Kulturleben sah, 
nicht aber, was verschont geblieben ist, oder aus dem unerschöpflichen Mutterboden 
der deutschen Seele nach dem Wetterschlag wieder erstand. Der Geltung Elsheimers 
standen ferner entgegen: die Kleinheit seiner Bilder, die geringe Zahl erhaltener Ori- 
ginalarbeiten, die fehlende Kenntnis seiner Handzeichnungen und das Dunkel, das 
über seinem Leben fern der Heimat liegt. Rubens, der diesen frühverstorbenen Göt- 
terliebling seinem künstlerischen Range nach geschätzt hat, schrieb 1611 von ihm: 
„seine Ernte stand noch in ihren Keimen“. Einen bildhaften Beweis für die Enge der 
Beziehungen zwischen dem Niederländer und dem Deutschen will ein italienischer 
Gelehrter: Guiseppe Gabrieli darin erblicken, daß auf dem Gruppenbildnis, das Ru- 
bens im Kreise seiner römischen Gefährten darstellt, ein bisher nicht zu identifizie- 
render Kopf — der zweite von links — der des Elsheimer sei (Mitteilung Gabrielis 
am 18. XII. 32 in der Accademia Nazionale dei Lincei, hierzu Kurt Gerstenberg in 
der Zeitschrift für Kunstgeschichte, 1933, Heft 3). Wilhelm Bodes Buch hat den An- 
stoß gegeben zu einer intensiven Beschäftigung mit Elsheimer. Der deutsche Verein 
für Kunstwissenschaft bringt jetzt das lang erwartete abschließende Elsheimer-Werk 
von Heinrich Weizsäcker heraus, der schon 1923 die Zeichnungen des Künstlers muster- 
gültig herausgegeben hat. Im vergangenen Jahre (1933) ist das Buch: „Adam Elshei- 
mer und sein Kreis“ von Willi Drost erschienen. Die kritische Sichtung des Elshei- 


) Erst nach meinem Vortrage ist mir der von Ludovico Stein in Rom am 14. März 1932 gehaltene kenntnisreiche 


Vortrag „La Germania a Roma nel secolo XIX“ (Estratto da „Antieuropa“ Rassegna Internazionale, März 1932) bekannt 
geworden. 
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merschen Werkes, eine Scheidung zwischen Bildern des Meisters, seiner Mitarbeiter 
und Schüler, führt zu der Anerkennung dieses deutsch-römischen Malers als des be- 
deutendsten deutschen Malers im 17. Jahrhundert. Drost arbeitet auch den Anteil 
heraus, den Carlo Saraceni an der Entwicklung der Formensprache Elsheimers zu- 
kommt. Elsheimer hat sein Vaterland verlassen müssen, um sich im Ausland zum 
Künstler auszubilden. In Deutschland wurde er fast vergessen, in Italien dagegen hat 
er auf Künstler wie Domenico Feti, Torregiani und Saraceni tiefen Eindruck gemacht. 
Die italienische Freude an nordischer Fein- und Kleinmalerei, auf der schon der Ruhm 
Jan van Eycks, Memlings, Jan Breughels u. a. im Süden beruhte, erklärt auch den Wi- 
derhall der Kunst Elsheimers, des „Adamo da Francofort Tedesco“, wie ihn mit prei- 
senden Worten Baglione genannt hat. Auch an Elsheimer bewährt sich das Gesetz, 
daß internationalen Rang nur der erwirkt, der fest im nationalen Boden wurzelt. Die 
Italiener hätten den deutschen Maler nicht geschätzt, wenn er ein Halbitaliener gewe- 
sen wäre. Was ihnen Eindruck machte, war sein Anderssein, seine nordische Art. Und 
diese hat Elsheimer erst auf römischem Boden zu voller Reinheit entwickelt. Gewiß 
sind aus den Urwäldern seiner niederländischen und Frankenthaler Vorläufer in der 
klaren Luft der Campagna stille Haine mit schöngeformten Baummassen geworden. 
Es ist aber doch das deutsche Naturgefühl, das gleiche, das Altdorfers Landschaften 
beseelt hat, das diesen römischen Landschaften von Tivoli und Castel Gandolfo ihre 
unverwechselbare Eigenart verleiht. Die Sehnsucht weckenden Fernsichten über Cam- 
pagna-Hügelwellen hin bis an das Meer, in dem ‚Aurora‘ betitelten Bilde der Braun- 
schweiger Galerie, die Schöpfung nicht nur beleuchteter, sondern leuchtender, wie 
von Innen her lichtausstrahlender Räume, glauben wir für germanische Naturemp- 
findung in Anspruch nehmen zu sollen — von hier führt ja der Weg von Elsheimer 
zu Rembrandt. Neben der Freude an der Blickweite und an der raumerfüllenden Atmo- 
sphäre steht aber ergänzend — und gleich charakteristisch für den nordischen Künst- 
ler — die Freude Elsheimers am Heimelig-Nahen, an dem Geheimnis der Wälder 
und Haine, am Träumerisch-Stillen, Stimmungen, wie sie aus dem Bilde des Tempels 
von Tivoli mit den Wäscherinnen am Anio im Prager Rudolfinum sprechen. 

Wie ein kalter Wind weht es uns an, wenn wir von den gleichermaßen mit Intimi- 
tät wie mit Monumentalität erfüllten Bildern Elsheimers hinüberschreiten in die Bil- 
derwelt des Anton Raphael Mengs. Während Elsheimer erst in unserer Generation 
seine Stelle auf dem Parnaß deutscher Kunst zugewiesen erhalten hat, ist der Ruhm 
des Mengs, der zu seinen Lebzeiten alle kleineren Gestirne am Himmel der Kunst 
überstrahlte, immer mehr verblaßt. Das spiegelt sich auch im Umfang der literari- 
schen Beschäftigung mit Mengs in den letzten Jahrzehnten wider. Den schriftlichen 
Nachlaß des Malers Mengs, der ein großer Theoretiker der Künste gewesen ist, haben 
Ulrich Christoffel (1918) und ich in dem ı. Bande meines Werkes über die deutschen 
Kunsthistoriker (1921) analysiert. Über „die künstlerischen Anfänge des Anton Ra- 
phael Mengs“ hat Kurt Gerstenberg 1933 (Ztschr. für Kunstgesch.) geschrieben. Die 
Literatur über Mengs in Spanien darf ich an dieser Stelle übergehen. Als Mengs 1799 
in Rom starb, wurde seine Büste neben die Raphaels im Pantheon aufgestellt: die höchste 
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Ehrung eines Künstlers, die seine Zeit zu vergeben hatte. Gewiß ist Mengs, der als 
Knabe in den Vatikan gesperrt wurde, um nach dem Vorbild Raphaels zu zeichnen, 
der römischen Hoch-Renaissance und dem römischen Barock tief verpflichtet, wie seine 
Verklärung des heiligen Eusebius beweist. Er hat aber doch unverkennbar dem Schön- 
heitsideal des deutschen Klassizismus und den Lehren seines Freundes Winckelmann 
von der edlen Einfalt und der stillen Größe nachgestrebt, wenn er im Deckenbild der 
Villa Albani das gleiche Thema: „Apoll auf dem Parnaß‘ behandelt, wie Raphael in 
dem Fresko des Vatikans. Die Bilder verhalten sich zueinander wie der italienische 
Originaltext eines Renaissance-Gedichtes zu seiner Übertragung in das Literaturdeutsch 
des 18. Jahrhunderts. 

Mengs leitet zeitlich die Kunst des Goethe-Zeitalters ein. Zu ihrem Studium 
hat das Goethe-Jubiläum erneut den Anstoß gegeben. Das wesentliche Ergebnis sind 
zwei Bücher: Franz Landsberger: „Die Kunst der Goethezeit‘“ (1931) und Ludwig 
Oeser: „Das Zeitalter Goethes‘ (1931). Wir setzen heute die Akzente anders als Goethe 
und seine Zeitgenossen es taten. Da ist z. B. der einst so berühmte, mit Aufträgen 
überschüttete, von Goethe durch Herausgabe seiner Biographie über Verdienst geehrte 
Hofmaler des Königs von Neapel, Philipp Hackert. Er ist gerade dann am schwäch- 
sten, wenn er heroische Landschaften wie Poussin, arkadische wie Claude Lorrain 
malen will. Er schafft aber dann Eigenes und Bleibendes, wenn er scharf sieht, wie ein 
Berliner, treu und sachlich auch im Kleinen ist wie ein Preuße, und bürgerlich-intime 
Landschaften malt aus seinem deutschen Naturgefühl heraus (z. B. das schöne Aqua- 
rell mit dem Blick auf Rom vom Monte Mario im Berliner Kupferstichkabinett). Da 
ist zweitens der Bildnismaler Wilhelm Tischbein, in dessen römische Wohnung Goethe 
1786 zog”). Aus der Begegnung mit dem dichterischen Genius und dem römischen 
Landschaftserlebnis schöpfte Tischbein die Kraft zu dem’großen Wurf seines Maler- 
lebens: dem Bilde des in der Campagna ruhenden Goethe (Frankfurt, Städelsches 
Institut). Dieses Bildnis trägt heroisierende Züge, es ist zugleich eine symbolische 
Urkunde für das Verhältnis des Deutschen zu Italien. Ist es nicht der Wunschtraum 
so vieler gebildeter deutscher Romfahrer, sich so zu sehen, wie Tischbein Goethe dar- 
gestellt hat: lagernd vor Ruinen, den Zeugen des historischen Bodens, und das Auge 
weit geöffnet für die Schönheit der römischen Landschaft? Tischbein gab Goethe 
mit Bedacht zur Seite ein Relief mit der Geschichte der Iphigenie, die Goethes Phan- 
tasie in Rom erfüllt hatte. 

Da ist schließlich der dritte Deutsche, der im Rom des ausgehenden 18. Jahr- 
hunderts das größte Aufsehen gemacht hat: Asmus Jakob Carstens. Weder Land- 
schafter noch Porträtist, sondern Historienmaler, ein verhinderter Bildhauer, ein 
Wandmaler ohne Wände. Unter den Vorbildern des Mengs war der Name Michel- 
angelos nicht aufgetaucht: für Carstens ist es der Name, der unwiderstehlich starke 

3) Über die schwierige Frage: „Goethe als Zeichner“ ist 1932 ein Büchlein von Willi Drost erschienen, das sich 
mit vollem sachlichem Recht nicht als einen Beitrag zur Künstlergeschichte des 18. Jahrhunderts, sondern als Beitrag 
zum Bilde der Persönlichkeit des Dichters Goethe gibt. Wenn Arnold Federmann in seinem Buche „Goethe als bilden- 


der Künstler“ mit Goethes Zeichnungen die moderne Landschaftsmalerei beginnen läßt, so trägt ihn der Schwung des 
Jubiläumsjahres über das Ziel hinaus. 


156 


Deutschland und Italien 


Magnet, der ihn für immer an Rom festhielt. Der im Weimarer Schloßmuseum be- 
wahrte Karton des Carstens: „Die Nacht‘ zeigt die Weite des Wollens, aber auch die 
Grenzen des Könnens dieses Michelangelo-Schülers aus Schleswig-Holstein. Eine mo- 
derne, Licht und Schatten gerecht verteilende Monographie über Hackert besitzen 
wir leider noch nicht. Tischbeins Goethe-Porträt hat auf seine geistes- und kunstge- 
schichtlichen Wurzeln hin untersucht der zu früh in Catania gestorbene Friedrich 
Rintelen in einem Aufsatz aus dem Jahre 1915 (Ztschr. für bildende Kunst). Auch 
Carstens wartet noch auf ein seiner Bedeutung, vor allem seinem Einfluß auf die 
Deutsch-Römer entsprechendes Buch. Als Vorarbeiten erschienen 1916 ein Aufsatz 
von P. F. Schmidt (Monatsschrift für Kunstwissenschaft) und 1928 ein Buch von 
Nas Heine: 

Reicher fließt der Strom der wissenschaftlichen Literatur, die sich mit der dritten 
Gruppe der deutsch-römischen Maler beschäftigt: mit den Nazarenern. Die Wiener 
Lukasbrüder, die römischen Fratelli di S. Isidoro, bildeten einen jener künstlerischen 
Stoßtrupps, die die Geschichte der Sezessionen gemacht haben. Was diese Künstler, 
deren Glanzzeit in die Jahre 1810— 1821 fällt, von der Wiener Akademie nach Rom 
vertrieb, war nicht nur ein Negatives: die instinktive Ablehnung des eklektischen Schul- 
betriebes und der Formenwelt eines klassizistischen Spätbarock, sondern etwas Positives: 
eine neue, den ganzen Menschen erfassende Willensrichtung und Weltanschauung. Mehr 
als ein technisches Verfahren, mehr als eine Stilrichtung schloß diese jungen Künstler 
zu einem Arbeits- und Lebenskreise zusammen. Die Sehnsucht nach dem Zurück- 
treten des Individuums hinter der Gemeinschaft ließ einen festen Bund mit gildenhaften 
Formen und Gesetzen entstehen. Das Verlangen nach einer Volkskunst statt einer Ate- 
lierkunst wies die Nazarener hin auf die allgemein verständlichen Inhalte religiöser 
und vaterländischer Stoffe. Die Forderung schließlich nach Erneuerung der in Verfall 
geratenen Kunst führte sie zurück zur Reinheit und Strenge der Kunstformen und 
Arbeitsverfahren des Mittelalters und der Frührenaissance. Die Mitglieder dieser 
Brüderschaft, die sich nach dem Auszug aus dem Kloster S. Isidoro auflöste in einen 
künstlerischen Komponierverein, stammten aus allen deutschen Gauen. Overbeck 
war ein Sohn Lübecks. Ihm ist das Werk Heises und Eberleins: „Overbeck und sein 
Kreis“ (1928) gewidmet. Pforr, über den uns Lehr ein Buch (1924) geschenkt hat, war 
ein Frankfurter. Wilhelm Schadow und die Brüder Veit kamen aus Berlin. Das Rhein- 
land entsandte als seine stärkste Begabung Cornelius, dessen letzter Biograph (1921) 
A. Kuhn ist, und dessen Jubiläum eine Schrift Richard Klaphecks 1933 gefeiert hat. 
E. L. Schellenberg schrieb über den Weimarer Franz Horny (1925), dem auch die 
Dissertation von Maria Goltermann (1927) gewidmet ist, Graf Hardenberg und Ed- 
mund Schilling arbeiteten über den früh verstorbenen Fohr (1923) aus Heidelberg. 
Schnorr v. Carolsfeld kam aus Leipzig, Friedrich Olivier aus Dessau. Mit dem Wand- 
bilderauftrag, der 1817 den Nazarenern zufiel, den Bildern für das Kasino des Fürsten 
Massimi, dem großartigsten Denkmal deutscher Kunst in Rom, befaßt sich die Arbeit 
von A. F. Heine in der Festschrift für Schubring (1929). Die Publikation dieser Bil- 
der von Cornelius, Overbeck, Philipp Veit, J. A. Koch, Schnorr und Führich zu Dich- 
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tungen von Dante, Ariost und Tasso, die Gerstenberg und Rave vorbereiten, wird, nach- 
dem der Widerstand der Nachkommen des fürstlichen Auftraggebers überwunden ist, 
und sämtliche Malereien photographiert sind, durch den deutschen Verein für Kunst- 
wissenschaft noch in diesem Jahre erfolgen. Mit der Geschichte und dem Wesen des 
Nazarenertums befassen sich aus der Literatur der letzten 20 Jahre Ulrich Cristoffel: 
„Die romantische Zeichnung von Runge bis Schwind‘“ (1920), die Vorträge von Eber- 
lein über die deutschen Maler der Romantik (1920) und das Buch von Paul Ferdinand 
Schmidt über die Lukasbrüder (1924). Rheinische Ausläufer der nazarenischen Be- 
wegung behandelt das von Karl Koetschau herausgegebene Werk über die Rheinische 
Malerei in der Biedermeierzeit , das einen Rückblick auf die Düsseldorfer Jubiläumsaus- 
stellung 1925 darstellt. In der Vierteljahrsschrift für Literaturgeschichte und Geistes- 
geschichte hat Nikolaus Pevsner zum ersten Male (1931) die Gemeinschaftsideale unter 
den bildenden Künstlern des 19. Jahrhunderts, besonders den deutschen und den eng- 
lischen Präraffaeliten, herausgearbeitet. 

Bis zum Ende des 19. Jahrhunderts hat die Goethische Ablehnung des Nazarener- 
tums nachgewirkt, die er und sein kunstgeschichtlicher Berater Meyer 1816 in der 
Schrift gegen die „neu-deutsch-religiös-patriotische Kunst‘ auf scharfe Formeln ge- 
bracht hatten. Eine Wiedergeburt in dem Kunsturteil ihres Volkes erlebten die Na- 
zarener, als die nachexpressionistische Künstlergeneration aus tiefem Verwandtschafts- 
gefühl den äußeren und inneren Werten dieser deutsch-römischen Künstlergruppe 
wieder nachzueifern begann. Nicht so sehr eine Gemeinsamkeit im Ästhetischen, sondern 
vorwiegend im Ethischen führte die junge deutsche Kunst zurück zu den nazarenischen 
Bindungen in Leben und Arbeit. Zu der vielen Tragik, die über diesem Künstlertum 
liegt, gehört, daß die Früchte ihrer ersten Gemeinschaftsleistung: die Wandbilder aus 
der Josephslegende (1816) nicht mehr in Rom, im Palazzo Zuccari, in dem des Auf- 
traggebers Bartholdy Wohnung lag, für deutsche Art und Kunst zeugen können — 
sie befinden sich in der Berliner Nationalgalerie —, und daß die zweite große Bundes- 
arbeit für das Kasino des Fürsten Massimi sich zwar noch am Ort ihrer Bestimmung be- 
findet, der Öffentlichkeit aber unzugänglich war. Die vorige Generation der deutschen 
Kunsthistoriker sah im Antlitz der nazarenischen Kunst vorwiegend die Züge, die 
auf ihre italienischen Ahnen zurückweisen: das Verwandte im Stil mit Fra Angelico, 
Lippi, Perugino, Bellini und dem jungen Raphael. Heute erkennen wir deutlicher 
die alte deutsche und niederländische Tradition, an die, fern von den nordischen Quellen 
dieser Kunst, die Brüder von S. Isidoro in ihren römischen Klostermauern wieder 
anknüpften. Ein Ausschnitt aus dem in Rom 1813 entstandenen Bilde des Cornelius: 
„die thörichten und die klugen Jungfrauen“ (Düsseldorf, Galerie), mit dem sich Karl 
Koetschau in seinem Rethel-Buche eingehend befaßt hat (1929), kann Zeugnis ab- 
legen für das dramatische Temperament dieses lebensfrohen Rheinländers, der aus 
dem engen Gemeinschaftsrahmen der Nazarener herauswuchs zu singulärer Bedeu- 
tung. Leben hier italienische Vorbilder größten Formates nach, so ist unverkennbar 
in deutscher Tradition gewachsen die schöne Landschaft mit dem Blick auf Olevano 
und dem lesenden Mönch von Schnorr von Carolsfeld (1821). Dazu vergleiche man 
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den Stich des lesenden St. Antonius vor der Silhouette einer alten deutschen Berg- 
stadt von Dürer, der fast genau dreihundert Jahre früher, 1529, entstanden ist. Die Na- 
zarener, die in Rom ihre Residenz gefunden hatten, haben wiederholt in allegorischer 
Form das Thema: „Deutschland und Italien“ zu fassen versucht. ı810-—-ı$IT entstand 
eine Umrißzeichnung von Pforr: „Dürer und Raphael“. Die Kunstgenien des Nordens 
und des Südens knien vor dem Thron der Kunst, auf dem die Gestalt der Kunst — 
madonnengleich — sitzt, und die Namen der knienden Meister auf eine Tafel schreibt. 
Hinter Dürer öffnet sich der Blick auf Nürnberg, hinter Raphael taucht die Ansicht 
von Rom auf. Zu gleicher Zeit entstand das freilich erst 1828 vollendete Bild Johann 
Friedrich Overbecks: „Italien und Germanien“ (München, Neue Pinakothek). In 
den liebenden Schwestern, Sulamith und Maria, einem Lieblingsmotiv der Nazarener, 
sah Overbeck das Sinnbild für die Verbundenheit zwischen Nordkunst und Südkunst, 
deutscher Blutheimat und italienischer Wahlheimat. Auf keine der Wellen deutsch- 
römischer Kunst paßt so wie auf die Nazarener das Wort Wölfflins, daß die deutsche 
Klassik immer eine andere sein wird als die italienische, und Italien nur dem zum 
Segen gereichen wird, der ein starkes nordisches Erbe mitbringt und festzuhalten 
weiß (1923). 

Um die vierte große Gruppe deutsch-römischer Maler, um die Meister der he- 
roischen Landschaft von Koch bis Böcklin, hat sich ein Kranz von wissenschaftlichen 
Werken gelegt. Geschichtliche Grundlagen in der italienischen, französischen und 
niederländischen Kunst hat Gerstenberg in seinem Buche: ‚Die ideale Landschafts- 
malerei“ (1923) aufgezeigt. Mit dieser kunstgeschichtlichen Periode, besonders mit 
ihren deutschen Vertretern, beschäftigen sich die Arbeiten von Wilhelm Stein: „Die 
Erneuerung der heroischen Landschaft“ (1917), von Walter Geese: „Die heroische 
Landschaft von Koch bis Boecklin‘“ (1930) und ein Aufsatz von Wilhelm Teupser: 
„Die deutsch-römische Landschaft um 1800° (Ztschr. für bildende Kunst 1926/27). 
Die das gleiche Thema behandelnde Dissertation Teupsers von 1922 ist leider noch 
ungedruckt. Dazu tritt eine Gruppe von monographischen Arbeiten, aus der hervor- 
ragen die Bücher von Klaus Graf Baudissin über Georg August Wallis (1924), Fritz 
Kraus über Karl Rottmann (1930) und H. A. Schmidt über Arnold Boecklin (1919). 

Aus der figurenreichen Handlung dieses Aktes des Schauspieles deutscher Kunst- 
bewegungen auf römischem Kulturboden rufen wir nur drei Hauptspieler an die Rampe. 
Als ersten den Sohn der Tiroler Berge Joseph Anton Koch mit seiner heroischen Land- 
schaft mit dem Regenbogen von 1805 (Karlsruhe, Galerie). Das Gemälde ist die reifste 
Frucht der deutsch-italienischen Landschaftskunst, die von Hackert über Reinhardt 
zu Koch führt. Das Bild hat zugleich Schule gemacht, seit 1815 war es im Landschafts- 
atelier der Münchener Akademie als Paradigma deutscher idealer Landschaftsmalerei 
ausgestellt. So wurde es zum stummen Botschafter deutsch-italienischer Kunstgesin- 
nung im Norden, zahlreiche Künstler haben vor diesem Bilde gelernt, was große Auf- 
fassung südlicher Natur, was Durchdringung der Bildformeln Poussins und Dughets 
mit nordischem Naturgefühl bedeutet. Auch Karl Rottmann hat Kochs Bild, über 
das sich zusammenhaltend und die Landschaft wie ein Diadem krönend der Regen- 
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bogen spannt, kopiert. Rottmanns heroische Landschaftsmalerei ist ein Kind des Zeit- 
alters der deutschen bürgerlichen Bildung, deren Wurzeln in den Werken der großen 
klassischen deutschen Dichter und Philosophen liegen. Im Landschaftsideal des deut- 
schen Bildungszeitalters verschmilzt das Naturempfinden mit dem Gefühl für histori- 
sche Größe. Hinter den edlen Berglinien der Campagna-Landschaft konnte der Bild- 
betrachter gleichsam weltgeschichtliche Umrisse ahnen, den klar gebildeten Boden des 
Südens sollte er empfinden als den Schauplatz bekannter geschichtlicher Ereignisse. 
Diese geistigen Bedürfnisse befriedigte Rottmann wie kein zweiter. König Ludwig 
wußte, was er tat, als er Rottmann den Auftrag gab — auf Grund der königlichen Di- 
stichen und unter Benutzung der Vorlagen, die der begabte Maler und Reisebegleiter 
des Königs, Georg von Dillis*), in Italien entworfen hatte —, eine Folge von Wand- 
bildern zu schaffen für die Münchener Hofgartenarkaden. So entstand in München, 
das für die Norddeutschen stets die erste Station und der Vorgeschmack des Südens 
ist, inmitten eines nach florentinischen Vorbildern umgestalteten Stadtbildes, eine 
monumentale Bildurkunde deutsch-italienischer Verbundenheit, über der wahrhaft 
das Wort stehen könnte: „Haec est Italia, diis sacra.‘‘ Als Beispiel betrachten wir das 
Bild: „Römische Ruinen“ (1825), die Rottmannsche feierliche Fassung des von Poussin 
und von so vielen nordischen Malern immer wieder gemalten Motives. Ein Deutsch- 
Römer wie Koch und Reinhardt ist Rottmann nie geworden, wohl aber einer der tief- 
sten Deuter römischer Landschaft. Seine fast ganz staffagefreien, in großartiger Kahl- 
heit und unter pathetischer Beleuchtung sich weitenden Landschaften sagen dem emp- 
fänglichen Menschen mehr als die illustrierenden figurenbesetzten Ideallandschaften 
eines Preller, und sie greifen mehr ans Herz, als die aus größerer Naturnähe, aber klei- 
nerer Gesinnung geborenen Bilder Schirmers und Franz Drebers. Das waren die künst- 
lerischen Verbindungsleute zwischen der älteren Gruppe der deutsch-römischen Mei- 
ster heroischer Landschaftskunst und dem Dreigestirn: Feuerbach, Marees und Boeck- 
lın, in denen noch einmal sich die Berührung nordischer Phantasie und südlicher Natur 
wie in drei Gipfeln über die Niederung der Kunst gegen den Horizont der Geschichte 
erhebt. Die Jahrhundertfeier für Feuerbach brachte die große Heidelberger Universi- 
tätsrede Carl Neumanns (1929) und die Gedächnisausstellung in der Münchener Neuen 
Pinakothek, die Fr. Dörnhöffer zu danken war. Feuerbach fand in der italienischen 
Landschaft die Schauplätze seiner erhabenen Szenen, im italienischen Volke die adelige 
Haltung und Gebärdensprache seiner Figuren. Hans von Marees, aufgezehrt von 
der Flamme eines ewigen Ringens um das Problem der Form, heroisierte in den Bil- 
dern der Zoologischen Station in Neapel das Alltagsleben der Fischer. Seine römi- 
schen Landschaften sind voller Musik südlicher Abendstunden). Boecklin, univer- 


*) An das schöne Buch von Rudolf Oldenbourg „Die Münchener Malerei im 19. Jahrhundert‘ (1922) und den 
wichtigen Aufsatz von Eberhard Hanfstaengl über die drei römischen Ansichten in der Münchener Schackgalerie (Ztschr. 
f. Bild. Kunst 1924) sei erinnert. 

°) Aus der älteren Marees-Literatur ist der bedeutende Aufsatz von Friedrich Rintelen in der Ztschr. f. Bild. Kunst 
1909 anzuführen. Hier ist auch der Aufsatz von Oskar Schürer zu nennen, der das Werk des Marees von ganz neuer, 
bisher vernachlässigter Seite betrachtet. Er findet sich unter dem Titel „Der Bildraum in den späten Werken des 
Hans von Marees“ im XXVIII. Bd. Heft 2 der „Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft‘“ (1934). 
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sell nach Umfang der Seelenkräfte, Tiefe der Phantasie und Weite der künstlerischen 
Gestaltungskraft, der Alemanne, den wir Deutschen zu den Unsrigen zählen, wie den 
Dichter Gottfried Keller oder den Kunstgelehrten Jakob Burckhardt, eroberte das 
ganze Italien für seine Kunst. In seinen Werken klingen noch einmal alle Melodien an, 
die das nordische Gefühl dem Instrument der südlichen Natur im Laufe von drei 
Jahrhunderten entlockt hat. Das Bild: ‚Römisches Herbstfest“ von 1864 (Münchener 
Schackgalerie) ist nur eine seiner zahlreichen Huldigungen für den geliebten Süden, 
voll blumenhafter Helligkeit und zart wie ein lyrisches Gedicht. Die guten Geister 
pompejanischer Antike, der Idyllik Giorgiones, der heroischen Landschaft Gaspard 
Dughets und der Innigkeit des Naturgefühls eines Elsheimer begegnen sich in diesem 
Bilde. In einem Aufsatz (1918) über „Boecklin und die alten Meister‘ (abgedruckt 
in H. A. Schmid: „Gesammelte Kunsthistorische Schriften“, 1933) hat H. A. Schmid, 
der sich des Gesamtwerkes Boecklins liebevoll und zugleich streng wissenschaftlich an- 
genommen hat, nachgewiesen, wie falsch es war, in Boecklin einen wilden Einzelgänger 
der Kunst, einen traditionslosen Revolutionär der Palette zu erblicken. Auch Boecklins 
Landschaftsstil steht in der Tradition der nordischen Wanderer nach den südlichen 
Motiven. Die Boecklin-Literatur spiegelt deutlich das Auf und ab der Kurve seines 
Ruhmes wieder. Zur Zeit der ersten Boecklin-Ausstellung in Basel (1897) ging eine 
Begeisterungswelle durch die gebildete Welt, nicht nur Deutschlands und der Schweiz, 
sondern auch Italiens. Eine der schönsten Würdigungen Boecklins brachte Heinrich 
Wölfflins Festvortrag (Baseler Jahrbücher 1898). In den Jahren bis zur Baseler Aus- 
stellung 1917 erfolgte der Rückschlag unter dem Ansturm des Impressionismus, für den 
Meier-Gräfe in seinem berüchtigten Buche: „Der Fall Boecklin‘ (1905) das Wort 
ergriffen hatte. Erst nach dem Abflauen dieser Welle des Unverständnisses und nach 
dem Erscheinen der Boecklin-Werke von H. A. Schmid (1919 und 1921) schlägt das 
Pendel der Bewertung Boecklins in die Gleichgewichtslage zurück. Die dritte große 
Ausstellung zur Feier seines 100. Geburtstages 1927 in der Berliner Nationalgalerie 
zeigt das Bild der Kunst Boecklins in klassischer Reinheit und schon aus historischer 
Distanz, der die kluge Studie Ludwig Justis im Katalog dieser Ausstellung Rechnung 
trägt. Will aber der Verehrer Boecklins die Stimme der Poesie vernehmen, die dem Maler 
Boecklin zurückerstattet hat, was ihr seine Phantasie gegeben, so lese er nacheinander 
die beiden herrlichen Gedichte: Gottfried Kellers Verse zum 60. Geburtstag des Mei- 
sters 1887 und Stefan Georges Strophen zur Feier des 80. Geburtstages 1907. Boeck- 
lins Ohr hat diese hymnischen Töne nicht mehr vernommen. An der Schwelle des 
>0. Jahrhunderts war er auf der geliebten toskanischen Erde entschlummert. Die ersten 
Nachrufe von wissenschaftlichem Rang schrieb ihm Hugo von Tschudi (1901 in Kunst 
Ü nd im Pan). 
ie er En letzten RE großen Deutsch-Römern, mit Feuerbach, Marces und Boeck- 
lin, ist die alte Tradition deutsch-italienischer Kunstverschwisterung nicht begraben 
worden. Sie veränderte aber mit dem Lauf der Zeiten und den wechselnden Geschlech- 
tern ihre Physiognomie. Die impressionistische und die ihr folgende expressionistische 
Welle spülte zunächst manche Brücke vom Norden zum Süden hinweg, und der Welt- 
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krieg schien mit seiner ungeheuren Trümmersaat die Pässe des Geistes zwischen hüben 
und drüben verschüttet zu haben. Langsam aber — mit der Erneuerung des deutschen 
Menschen und dem Wiederauferstehen unseres Vaterlandes — knüpfen sich frühere 
Bande wieder neu, tritt die Bedeutung uralter Kulturbeziehungen aus dem Dunkel 
der letzten Jahrzehnte wieder ans Licht. All das spiegelt sich auch in der deutschen 
Literatur wider und findet seinen Ausdruck im Austausch künstlerischer Güter zwi- 
schen Norden und Süden. Aber auch diese Ernte steht — um das Wort des Rubens 
noch einmal zu zitieren: „erst in den Keimen“. 
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Abb. ı. Stendal, Petrikirche. 


VIER ABENDMAHLSKELCHE DES XII. JAHRHUNDERTS 
IN STENDAL 


VON 
L. SCHURENBERG 


MIT 19 ABBILDUNGEN 


Die Untersuchungen über die norddeutschen Goldschmiedearbeiten des 13. Jahr- 
hunderts haben sich bisher im wesentlichen auf die großen Kunstzentren von Halber- 
stadt und Hildesheim beschränkt, und selbst in den neuesten Forschungen !) über 
spätromanische Abendmahlskelche in Norddeutschland finden die in Stendal erhaltenen 
Stücke merkwürdigerweise keine Erwähnung. Die erstmalige Veröffentlichung von 
zwei Kelchen aus dem Dom und je einem Kelch aus der Petri- und Marienkirche, die 
alle in der 2. Hälfte des 13. Jahrhunderts entstanden sind, kann daher als eine Ergän- 
zung zu der Arbeit von Meyer gelten, der als erster eine Zusammenstellung und sti- 
listische Würdigung des noch wenig bekannten niederdeutschen Materials versuchte. 


) Erich Meyer, Spätromanische Abendmahlskelche in Norddeutschland. Jahrbuch der Preuß. Kunstslg. 1932. 
SEL63il. 


163 


L. Schürenberg 


Der älteste der vier silbervergoldeten Kelche in Stendal, der der Petrikirche ge- 
hört (Abb. ı -6), und der jüngste, der im Besitz des Domes ist, sind durch Inschriften 
der Stifternamen zeitlich bestimmbar und bieten Anhaltspunkte für die Datierung der 
beiden anderen Stücke. Der Domkelch (Abb. 7—12), zwischen 1298 und 1306 ent- 
standen, läßt in der leicht ausladenden Form der Kuppa, dem sechsteiligen Nodus 
mit Vierpaßrotuln und dem aufgelegten Blattornament gotische Tendenzen erkennen, 
während den anderen Kelchen eine rein halbkugelige Gestalt der Kuppa und runder 
Nodus eignen, die spätromanischen Bildungen noch eng verwandt sind. Die kurzen, 
ausladenden oberen Stili der Kelche von St. Petri (Abb. ı) und St. Marien (Abb. 13), 
die ringförmigen unteren Stili, die über den Schaft gestülpt sind, sowie die stärkere 
Wölbung des Nodus und der niedrigere Rand des Fußes sind Anzeichen für eine frühere 
Entstehungszeit dieser beiden Stücke im Vergleich zu dem schlankeren Aufbau der 
Domkelche. 

Die Abhängigkeit des Kelches von St. Marien von dem der Petrikirche wird so- 
fort deutlich bei Betrachtung der gestanzten Reliefmedaillons, die dem Fuß aufgelötet 
sind. Der Kelch der Petrikirche (H. 16,6 cm, unterer Dm. 15,1 cm, oberer Dm. 14,5 cm) 
ist mit der Patene (Dm. 17,1 cm) erhalten (Abb. 1-6). Die Vergoldung dürfte er- 
neuert sein. Den Fuß schmücken fünf von Perlstäben gerahmte Rundmedaillons mit 
Szenen aus dem Leben Christi: Verkündigung, Geburt, die thronende Muttergottes, 
die das Kind stillt, Kreuzigung und Auferstehung. Für alle Szenen mit Ausnahme 
der Kreuzigung (Abb. 3), wo die Querbalken des Kreuzes und die Fußplatten der Fi- 
guren Mariä und Johannis den Perlrand überschneiden, ist die strenge Einordnung der 
Komposition in das Rund charakteristisch, besonders reizvoll gelöst bei der Geburt 
durch das ansteigende Lager Mariens und die Haltung Josephs (Abb. 4). Die Ge- 
schlossenheit der Darstellung mutet hier schon fast wie Intimität an. Auch das Thema 
der stillenden Muttergottes (Abb. 2) weist auf derartige Tendenzen. Diese im 12. und 
13. Jahrhundert ikonographisch seltene Darstellung kommt unseres Wissens in der 
Plastik nur in Westdeutschland vor, in Lüttich um 1170—80 ?), am Rhein um 1230 °). 
Beenken verweist für das Motiv auf byzantinische Vorbilder. Auch Panofsky *) nennt 
neben dem Lütticher und Berliner Stück nur noch zwei Darstellungen in Elfenbein, 
von denen eine ottonisch ist. Es ließe sich ferner eine Miniatur auf einem Kanonblatt 
des Nekrologs des Klosters Obermünster (1177—83) anführen, wo byzantinische Motive 
aber nur durch Vermittlung der Salzburger Buchmalerei auftreten und gerade für die 
Madonnendarstellung sehr selbständige Abwandlungen der hergebrachten Typen auf- 
treten. Ikonographisch scheinen die Zusammenhänge für die Darstellung der stillenden 
Muttergottes noch nicht eindeutig bestimmt, dagegen läßt die Tracht bei dem Sten- 
daler Relief byzantinische Einflüsse erkennen, die durch Miniaturen vermittelt sein 
dürften, denn die sternförmige Mandorla weist auf gemalte Vorlagen, deren nähere 


°) H. Beenken, Romanische Skulptur in Deutschland (11. und 12. Jahrhundert). Leipzig 1924. S. 206. 


%) Holzfigur jetzt im Kaiser-Friedrich-Museum, Berlin, Abb. E. Lüthgen, Romanische Plastik Deutschlands 1923 
T.128, Text S. 128. 


*) Erwin Panofsky, Die deutsche Plastik des ır. bis 13. Jahrhunderts. München 1924. S. 114. 
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Bestimmung uns bisher 
noch nicht gelungen ist. 
Bei den anderen Szenen 
kann dagegen der Zu- 
sammenhang mit der 
Buchmalerei der ersten 
Hälfte des 13. Jahrhun- 
derts belegt werden. Im 
Vergleich zu den Dar- 
stellungstypen, die Hase- 
loff’) für die thüringisch- 
sächsischen Miniaturen 
aufzeigt, treten bei den 
Stendaler Reliefs die by- 
zantinischen Elemente 
stärker hervor (Szepter 
des Engels in der Ver- 
kündigung vgl. Haseloff S. 89/90, Kreuzigung mit stehendem Kruzifix und mit dem Gestus 
Johannis) und bringen neben Motiven, die in der Malerei des 13. Jahrhunderts nicht mehr 
vorkommen, vereinzelt (Auferstehungsszene vgl. Haseloff Abb. 97) Darstellungen, die di- 
rekt den Miniaturen des thüringisch-sächsischen Kunstkreises folgen. Die Verwendung 
von Motiven des 12. Jahrhunderts begegnet aber auch auf anderen Goldschmiedearbeiten 
in Sachsen. Die Stendaler Geburtsszene findet sich schon auf dem Tragaltar des Merse- 
burger Domes 2. H. 12. Jahrhunderts (?) und ebendort der Kruzifix mit Fußplatte und 
seitlich geknotetem Lendentuch. Am Reliquienschrein der Quedlinburger Schloß- 
kirche ®) (um 1250) steht der Gekreuzigte auch noch auf einer Fußplatte, Hände und 
Füße sind jedoch, abweichend von Stendal, schon von Nägeln durchbohrt. Dagegen 
stimmen Haltung und Gewandung der Maria völlig mit unserem Relief überein. Fuß- 
platte und seitlich geknoteter Schurz finden sich auch noch um 1250 bei einer Kreu- 
zigung aus gestanztem Silberblech, die in einzelnen Stücken auf ein Reliquientuch des 
Halberstädter Domes aufgenäht ist. °) Auch der Faltenstil mit den vereinzelten spitzigen 
Zipfeln und die Gewandmotive sind verwandt, obwohl die Halberstädter Figuren un- 
gleich präziser in der Ausführung und eckiger in der Faltengebung sind. Die gröbere Be- 
handlung der Stendaler Reliefs könnte als Beleg für ihre lokale Entstehung angesehen 
werden. Hierfür spricht auch der Aufbau des Kelches, die ungeschickte Art, wie der 
kurze untere Stilus über den Schaft gestülpt und mit Nieten befestigt ist. Der Nodus 
mit Graten hat zehn viereckige Rotuln mit gravierten Ornamenten (runde und stern- 
förmige Rosetten, ein Kreuz, Tier- und Menschenköpfe) auf kreuzschraffiertem, gra- 
vierten Grund. Die Inschrift am Fuß in vertieften Unzialen lautet: „Johannes Gerdangi 


Abb. 6. Stendal, Petrikirche. 


°) Arthur Haseloff, Eine thüringisch-sächsische Malerschule des 13. Jahrhunderts. Straßburg 1897. 
°) P. J. Meier, Die Kirchen in Quedlinburg. Hopfer Burg 10322 837% 
*) Photographie bei Eduard Bissinger, Erfurt, H. 812, Nr. 1450. 
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Abb. 7. Stendal, Dom. 


Filius Beatrix Johannes Filius Eorum.‘“ Johannes Gerdangi Filius ist als Stendaler 
Ratsherr urkundlich nachweisbar von 125I bis 1272. 

Erwähnt sei noch die Patene, ein flacher Teller mit eingetriebenem Vierpaß, auf 
dem Rand ein graviertes Kreuz, in den Paßwinkeln graviertes Blattornament: drei- 
lappiger Akanthus an wellenförmig gebogenen Stengeln, ein romanisierendes Orna- 
ment neben der gotischen Vierpaßform. 

DemeRKelcheders Marienkirche (H216,5 cm, 0b. Dm.13,3.cm,.2 uU Dm-1453.cm) 
(Abb. 13—17) hat die gleichen Reliefmedaillons bei identischen Maßen wie der Kelch 
der Petrikirche. Es fehlt jedoch die Darstellung der stillenden Muttergottes, so daß 
der etwas kleinere Fuß bloß mit vier, in Abständen aufgelegten Medaillons geschmückt 
ist. Das Relief ist etwas höher und gröber und weicht von dem des Petrikelches ab 
durch die eingetieften Augensterne. Dieser Unterschied, der nichts gegen die Be- 
nutzung der gleichen Matrizen beweist, ist formengeschichtlich deshalb von Interesse, 
weil er einen sicheren Anhalt gibt für die spätere Entstehungszeit des Kelches der 
Marienkirche. Die kugelförmig vorquellenden Augen der Spätromanik werden durch 
die eingebohrten Sterne verändert, der Blick wird angedeutet und die Größe des 
Augapfels vermindert im Sinne der gotischen Auffassung. Das Medaillon der Ge- 
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burtsszene (Abb. 15) 
ist so aufgelegt, daß 
das Lager Mariens hier 
senkrecht zum Fuß- 
rand steht. Unzwei- 
deutig ein Mißver- 
ständnis des ausfüh- 
renden Goldschmiedes 
und zugleich ein wei- 
terer Beweis für die 
spätere Entstehung des 
Kelches der Marien- 
kirche. Anordnung und 
Form der Stili sind 
dem Vorbild entspre- 
chend gestaltet, der 
Abb. 8. Stendal, Dom. einfachere Nodus mit 
schraubenförmig ange- 
ordneten Graden ist trotz seiner Schlichtheit von großem Reiz. Auf Grund der Über- 
einstimmungen der Reliefs, der Form der Kuppa und der Stili kann der Kelch der 
Marienkirche nicht viel später als der der Petrikirche entstanden sein, etwa zwischen 
1270 und 1280. 


Der ältere Kelch der Domkirche (Abb. ı8 u. 19) (H. 21,5 cm, o. Dm. 15,8 cm, u. 
Dm. 16,2 cm, Vergoldung erneuert) hat noch die gleiche Form der Kuppa wie die letzt- 
genannten Stücke, aber die Stili sind schlanker und höher geworden, haben annähernd 
gleiche Länge und gleichen Durchmesser. Die Ausladung des oberen ist kaum noch 
spürbar, der untere ist 
auf den Schaft ge- 
setzt, Schaft und Sti- 
lus sind an ein innen 
durchgehendes Rohr 
angenietet, der etwas 
höhere Fußrand ist in 
der Mitte leicht ein- 
gezogen. Der orna- 
mentale Schmuck in 
sehr sorgfältiger Treib- 
arbeit, unter Verwen- 
dung von Punzen ver- 
schiedener Größe, be- 
steht am Fuß aus Abb.'g, 


Stendal, Dom. 
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Lilien, kleinen Rosetten, 
Eicheln und Eichblät- 
tern in radialer Anord- 
nung. Am Rand sind, 
in geringem Abstand 
voneinander, ein latei- 
nisches und ein griechi- 
sches Kreuz eingeschal- 
tets (Abb. 19), der Be- 
liefgrund zeigt gravierte, 
enge Riefelung. Am 
Schaft und an den Stili 
setzt sich das Ornament 
in Form von Blattsten- 
geln fort, die als Grate 
mit außen stark abge- 
griffener Punzierung em- Abb. ıı. Stendal, Dom. 

porsteigen. Schaft und 

Stilus passen nicht genau aufeinander, der Abstand der Grate ist nicht einheitlich, auch 
fehlt die Punzierung der Grate an den Stili. Am Nodus wechseln Eichblatt — Eierstab 
— breiter Steg mit punzierter Punktreihe, Eierstab — geschuppter Steg — Eierstab — 
Steg mit Mittelrippe — Eierstab, jeweils durch Kehlen getrennt, in nicht völlig regel- 
mäßiger Reihenfolge miteinander ab. 


Vergleicht man die 
Behandlung der vege- 
tabilen Formen mit 
anderen Kelchen des 
13. Jahrhunderts, etwa 
dem der Godehards- 
kirche in Hildesheim °), 
so fällt die Päzision und 
Schärfe der Zeichnung, 
die Stärke des Reliefs 
und, trotz der streng 
ornamentalen Komposi- 
tion, die naturalistische 
Wiedergabe der Motive 
auf, die auch für die 
Kapitellplastik der 2. 
Jahrhunderthälfte cha- 


Abb. ıo. Stendal, Dom. 


8) Abb. bei Joseph Braun, Das Christliche Altargerät. München 1932, Titelbild. Nach E. Meyer, a. a. O., S. 166 


im 2. V.des 13. Jahrhunderts entstanden. 
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rakteristisch ist. Das 
Motiv der Lilien, das 
allgemein erst im spä- 
teren 14. Jahrhundert 
zur Anwendung 
kommt, findet sich in 
ähnlich stilisierter Bil- 
dung schon an dem 
aus der Steinplatte aus- 
geschnittenen Maß- 
werk des „Heiligen 
Grabes“ im Magde- 
burger Dom. Flächig 
ausgebreitete Eichblät- 
ter, die hier neben 
dem spätromanischen, 
einseitig gelappten Blatt liegen, zeigen zahlreiche Kapitelle und Schlußsteine aus dem 
letzten Viertel des 13. Jahrhunderts (z. B. im Paradies des Meißener Domes). Die alter- 


Abb. ı2. Stendal, Dom. 
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Abb. 13. Stendal, Marienkirche. 
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tümliche Form der Kuppa schließt eine Datierung in das 14. Jahrhundert aus, zumal der 
zweite um 1300 entstandene Domkelch schon nicht mehr die halbkugelige Bildung auf- 
weist. Man wird demzufolge den ersten Domkelch gegen 1280-90 ansetzen müssen. 
Damit gewinnt man nun auch eine etwas genauere Zeitbestimmung für einen Kelch, den 
Braun a.a. O.°) veröffentlicht und der dem Stendaler Stück eng verwandt ist in der 
Art der ornamentalen Ausschmückung des Fußes und des Nodus. Die Eichblätter und 
am Nodus die breiten geschuppten Stege und Perlstäbe stimmen völlig überein. Die 
ringartigen Stili, der kürzere Schaft und der dickere Nodus sowie die, nach der Ab- 
bildung etwas höher wirkende Form der Kuppa lassen den Kelch der Sig. Spitzer ge- 
drungener erscheinen und bedingen eine etwas frühere Datierung als für das Stendaler 
Stück. Er dürfte wohl im 3. Viertel des 13. Jahrhunderts entstanden sein, und da auch 
sonst in Niedersachsen wenigstens für die Bildung des Nodus noch verwandte Arbeiten 
nachweisbar sind, wie der Kelch in Wittingen ®°) erkennen läßt, aus einer norddeutschen 
Werkstatt hervorgegangen sein. 


Der jüngere Domkelch (Abb. 7-12) (H. 16,8 cm, u. Dm. 13,2 cm, o. Dm. 13 cm) 
ist bedeutend reicher ausgeschmückt als die bisher genannten Stücke. Zwischen den 
fünf, von zarten Perlstäben gerahmten Rundmedaillons, die in den Fuß eingelassen 
sind, finden sich mit Tiefschnittschmelz ausgefüllte Zwickel. Am Fußrand ist ein ge- 
stanzter Vierblattfries zwischen die Profile eingeschaltet, die ringförmigen Stili zeigen 
vertiefte Vierblätter gegen kreuz- 
schraffierten Grund. Dem Schaft 
und dem Nodus sind einzelne fünf- 
lappige Blätter mit gekrümmten Sten- 
geln aufgelötet, die vierpaßförmigen 
Rotuln sind mit gravierten Darstel- 
lungen auf Emailgrund gefüllt. Die 
gestanzten Reliefs, die Verkündigung, 
Geburt, Flucht nach Ägypten und 
Auferstehung darstellen, weichen iko- 
nographisch stark ab von den Szenen 
am Kelch der Petrikirche. Da bei 
der Verkündigung (Abb. 10) die 
Maria auf der linken Seite steht und 
der auf sie zu schreitende Engel das 
Weihrauchgefäß in der linken Hand 
trägt, ist anzunehmen, daß der Gold- 
schmied hier ein Positiv als Matrize 
benutzt und nachgeschnitten hat '). Abb. 14. Stendal, Marienkirche. 


9) Braun S.86 und T.A, Bild 5, Kelch ehemais Sammlung Spitzer, deutsche Arbeit 13. Jahrhundert. 


92) Meyer a. a. O. Abb. 14. 
10) Vgl. E. Meyer, a.a. O., S. 178, der den gleichen Vorgang für einen Kelch in Bielefeld nachweist. 
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Das beziehungslose Nebeneinander 
der Figuren bei der Geburt (Abb. ı1) 
steht ikonographisch dem Relief auf 
dem Kelchfuß der Prenzlauer Marien- 
kirche (um 1230—50)") näher als 
dem jüngeren Darstellungstypus auf 
dem Stendaler Petrikelch. Als eine 
an sonstigen norddeutschen Kelchen 
nicht verwendete Szene, die daher 
auch weniger durch die ikonogra- 
Ne a“ phische Tradition bestimmt ist, fällt 
—— die Flucht nach Ägypten auf (Abb. 
| 8). Maria als thronende Gottesmutter 
mit dem Apfel hält das bekleidete 
Kind, das nach ihrem Gewand greift. 
Der kräftig ausschreitende Joseph wen- 
det den Kopf zurück. Landschaft ist angedeutet durch Erdschollen unter den Hufen des 
Esels und durch Blütenzweige. Wie reizvoll ist hier, neben der engen Beziehung der Fi- 
guren zueinander, die ornamentale Flächenfüllung! Diese Komposition, die soviel leben- 
diger und intimer wirkt, unterscheidet sich wesentlich von den übrigen Medaillons, die 
mit ihren größeren unbeweglichen Figuren romanischem Formgefühl noch nahestehen, 
während die Szene der Flucht schon etwas von dem Iyrischen Empfinden des nahen 
14. Jahrhundert spüren läßt. Bei der Kreuzigung (Abb. 9) geht nur die steilere Strek- 
kung der Arme und das Übereinanderlegen der mit einem Nagel durchbohrten Füße 
über das ältere am Petrikelch vertretene Schema hinaus. Byzantinischen Motiven 
entsprechend sind die betend gegen Christus erhobenen Hände der Maria!?) und die 
Johannesfigur, die die rechte Hand 
an die Wange legt, während die 
linke in das Gewand greift. Un- 
gewöhnlich innerhalb der norddeut- 
schen Goldschmiedekunst ist auch 
das Relief der Auferstehung (Abb. 
12), das eine Verquickung von 
zwei, ikonographisch verschiedenen 
Szenen bringt: der Auferstehung 
Christi und der drei Frauen am 
Grabe. Die Wächter der erstge- 
nannten Darstellung sind fortge- 


Abb. ıs. Stendal, Marienkirche. 


11) E, Meyer, a.a.O., Abb.ı. 
2) Dasselbe Motiv findet sich auch am 
Prenzlauer Kelch, wo aber der Gekreuzigte noch 


auf der Fußplatte steht, vgl. E. Meyer, a. a. O., 
Abb. 16. Stendal, Marienkirche, Abb. ı. 
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lassen, und statt dessen ist der Engel 
gegeben, der auf dem Grabe sitzt als 
die Frauen kommen. 

Der Tiefschnittschmelz in Zwik- 
keln und Rotuln läßt noch eine gewisse 
technische Unsicherheit erkennen, ist 
doch die Silberschmelzarbeit im spä- 
ten I3. Jahrhundert in Deutschland 
wenig verbreitet und kommt nur 
an Werken von Paris und Siena um 
1300 häufiger vor !?). Am Rhein ist 
sie gegen die Mitte des 13. Jahrhun- 
derts vereinzelt anzutreffen !?), wäh- 
rend sonstige norddeutsche Arbeiten 
nur die Niellotechnik verwenden. In 


13) Nach v. Falke und Frauberger, Deutsche 
Schmelzarbeiten des Mittelalters. Frankfurt 1904. 
14) E. Meyer, a.a.O., S. 165. 


Stendal, Dom. 


Abb. 17. Stendal, Marienkirche. 
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den Zwickeln zu Seiten der Kreuzigung (Abb. 9) ist links der Stifter, rechts seine 
Frau kniend dargestellt in weiten faltigen Gewändern. Die Binnenzeichnung ist gra- 
viert, das opake dunkelblaue Email auf aufgerauhten Grund gelegt. An den Zwickel- 
Mer MARGI HERMAN _. 
rändern steht bei der männlichen Figur in Unzialen Io NVS bei der weib- 
lichen ANNA. Anna, die Tochter von Albrecht Parricida, und Markgraf Hermann, 
aus der askanischen Nebenlinie in Salzwedel, heirateten 1298, Hermann starb 1309. 
Die Entstehung des Kelches muß demnach in diesen Zeitraum fallen. 

In dem Zwickel zwischen Auferstehung und Verkündigung ist ein sitzender Mönch 
dargestellt, die Rechte im Redegestus erhoben, neben ihm ein Lamm und ein Löwe. 
Wir glauben hierin eine Darstellung der Predigt des heiligen Franziskus an die Tiere 
sehen zu dürfen. Im folgenden Zwickel erteilt ein Mönch mit Kapuze einer vor ihm 
knienden Gestalt den Segen (Dominikus?). In dem letzten Zwickel, mit dunkelgrünem 
Email, sitzt ein bärtiger Mann auf einer Bank, die linke Hand lehrend erhoben. Die 
rechte Ecke ist mit spitzigen Blättern ausgefüllt. Die Vierpaßrotuln zeigen bei ab- 
wechselnd dunkelzinnoberrotem und dunkelblauem Emailgrund das Lamm mit der 
Kreuzfahne, den Adler, den Stier, den Pelikan, den Löwen und den Engel: die vier 
Evangelistensymbole und zwei Symbole Christi. 

Wie es auch schon E. Meyer für verschiedene andere norddeutsche Kelche beob- 
achtete, ist an dem 2. Domkelch die Stilbildung nicht einheitlich. Die Flucht nach 
Ägypten, die Auferstehung und die Zwickelfiguren zeigen weiche Faltengebung, flüs- 
sigere Bewegungen und kleinere Köpfe, während bei Verkündigung, Geburt und Kreu- 
zigung noch der „‚zackige‘ Stil der Jahrhundertmitte herrscht, dem auch ikonographisch 
altertümlichere Motive entsprechen. Wahrscheinlich wurden hier ältere Matrizen ver- 
wendet, die sich aber bisher an anderen norddeutschen Arbeiten ebensowenig nach- 
weisen lassen wie die stilistisch jüngeren Medaillons. Im Vergleich zum Kelch von 
St. Petri ist das Relief flacher, Einzelheiten wie die Köpfe sind gröber, die Figuren sind 
kleiner, und gegenständliche Motive füllen die restlichen Flächen aus. Zugleich wird 
aber auch die Örtlichkeit angegeben, sie gewinnt an Bedeutung neben den Figuren, die 
an dem älteren Kelch noch ganz isoliert auf Konsolen standen. 

Gemeinsam sind den vier Stendaler Kelchen vereinzelte altertümliche Formen so- 
wohl für den Gesamtaufbau als auch in ikonographischer Hinsicht. Eine Entstehung 
am Orte selbst wird dadurch wahrscheinlich gemacht, zumal auch keine absoluten 
Übereinstimmungen mit sonstigen Werken der Gegend nachweisbar sind. Nur der 
Darstellungsinhalt der Medaillons ist identisch mit anderen niedersächsischen Kel- 
chen !°). Der Stil der gravierten Szenen und der Charakter der Inschrift an dem Kelch- 
fuß in der Pfarrkirche von Werben steht unter den bisher bekannten Goldschmiede- 
arbeiten der Mark den Stendaler Werken am nächsten. Die Schriftzüge erscheinen 
eın wenig altertümlicher als bei dem frühesten Stendaler Kelch 19), Auch bei diesem 


BD, Meyer, a.a.O. Rheinland und Westfalen hat meist statt der Auferstehung die Szene der Frauen am Grabe, 
die Auferstehung ist selten dargestellt, z. B. in Gronau, Veckholm, Zehdenick. 


16 . . » 
) Abb. 9 bei E. Meyer, a.a. O., der ihn mit dem Kelch von Rathenow in Beziehung setzt und gegen 1250 datiert. 
Auch er nimmt an, daß die beiden Stücke märkischen Ursprunges sind. 
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Stück sind wie bei den Stendaler Kelchen direkte Beziehungen zu den Werken von 
Halberstadt und Hildesheim nicht nachzuweisen. Die einfache Behandlung des pracht- 
vollen Werbener Kelches macht gleichfalls eine provinzielle Entstehung wahrscheinlich 
und legt mit den Stendaler Werken Zeugnis dafür ab, daß in der 2. Hälfte des 13. Jahr- 
hunderts in der Mark selbständige Goldschmiedewerkstätten bestanden haben !”). 


17) Der Aufsatz entstand im Anschluß an die Inventarisation der Bau- und Kunstdenkmale der Stadt Stendal im 
Jahre 1927/28. Die Abbildungen wurden im Auftrage des Konservators der Provinz Sachsen für das Inventar angefertigt. 


Abb. 19. Stendal, Dom. Unterseite des Kelchfußes. 
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EIN BEITRAG ZUR BOHMISCHEN FRAGE 
VON 
FRIEDRICH ADOLF MARTENS 


MIT ı6 ABBILDUNGEN 


Seit der Kontroverse Haendke-Stechow !) über die „böhmische Schule‘ kann es 
keinem Zweifel mehr unterliegen, daß dieses Kapitel deutscher Kunstgeschichte in eine 
sehr ernste Krise geraten ist, und daß das 1924 von Worringer für die Kölnische Schule 
geforderte Schild „Wegen Neuordnung geschlossen‘ bereits damals vor dem Raum 
der „böhmischen Schule‘ berechtigten Platz gehabt hätte. 

Auf Haendkes kurze und — solange nicht ganz schwerwiegende Gegengründe an- 
geführt werden — überzeugende Umdatierung der Prussia-Madonna, die durch Ste- 
chows schroffe Abweisung keineswegs als widerlegt angesehen werden kann, soll hier 
nicht eingegangen werden. Die wichtigere Frage ist die des sogenannten „dritten böh- 
mischen Stils“. Sie ist heute spruchreif geworden. 

Richard Ernst ?) setzte 19I2 aus allgemeinen stilgeschichtlichen Erwägungen her- 
aus den Wittingauer Altar auf 1370/80 an und stützte seine Datierung durch Urkunden, 
deren möglichen Zusammenhang mit diesem Altar er zur Wahrscheinlichkeit erhob. 
Bereits Heidrich °) legte in seiner Rezension über Ernsts Arbeit den Finger auf diesen 
wunden Punkt und hob klar den Tatbestand heraus, an dem sich bis heute nichts ver- 
ändert hat: 

„Keine der Tafeln trägt ein Datum oder ist auf Grund äußerer Umstände datier- 

bar, und man empfindet es sehr stark, auf wie unsicherem Boden hier noch alles 

steht, und wie man doch immer wieder auf bloße Vermutungen, Analogieschlüsse 
und Wahrscheinlichkeitsrechnungen angewiesen ist.‘ 
Aber Heidrichs kurz und allgemein begründeter Vorschlag, Wittingau „kurz vor oder 
um 1400“ anzusetzen, wurde nicht gehört. Burger (Handbuch 1913) sah zwar neue 
Zusammenhänge (Abb. 148, 152), wertete sie jedoch leider nicht aus, sondern trug 
eher dazu bei, der durch Heubachs *) und Worringers °) Arbeiten manifestierten maß- 


') Berthold Haendke, Die Madonna in Königsberg/Pr. von etwa 1340 und der böhmische Einfluß. Repertorium 
f. Kw. 46, 1929. Wolfgang Stechow, Zur Datierung des ‚dritten böhm. Stils“, Repertorium f. Kw. 52, 1931. 

°) Beiträge zur Kenntnis der Tafelmalerei Böhmens, Prag 1912. 

») Monatshefte f. Kw. Bd. VI, 1913. 

*) Jahrb. d. kunsth. Institutes d. Zentralkommission X, 1916. 

°) R. Worringer, Die Anfänge der Tafelmalerei, Leipzig 1924. 
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losen Überschätzung der Rolle Böhmens in der deutschen Kunstgeschichte vorzu- 
arbeiten. 


Es bedurfte erst der Überspitzung durch Worringers phantasievolle, jedoch höchst 
einseitige Geschichtsinterpretation, um wieder einen nüchternen sachlichen Boden für 
die Forschung zu gewinnen. Hierum ging es Haendke in seinem Aufsatz im Reper- 
torıum 46, der als unmittelbare Antwort auf das Worringer-Buch verstanden werden 
darf. Er untersuchte die Vorbedingungen für diese hypothetische „böhmische Kunst“ 
und fragte: Bestand für Böhmen überhaupt die Möglichkeit für die Ausbildung einer 
indigenen Malerschule? Wenn Haendke bei dieser Fragestellung zu einer wesent- 
lichen Schwächung der böhmischen Prioritätsthese kommt, so kann das, sachlich be- 
sehen, nicht durch solche Argumente entkräftet werden, wie sie Stechow in seiner Ent- 
gegnung (Repert. 52) anführt; denn angesichts der gründlichen Unterbauung des 
Haendkeschen Aufsatzes durfte wohl angenommen werden, daß Haendke die von 
Stechow angeführten Gründe bereits vor Abfassung seines Aufsatzes kannte, da sie 
keineswegs neu waren. 

Nun legt Haendke eine Bauurkunde von St. Magdalena bei Wittingau vor, aus 
der er die Entstehung des Wittingauer Altars „nicht vor etwa 1405 — eher später“ 
ableitet. Damit bekundet Haendke eindeutig, daß er die bis dato angeführten Wahr- 
scheinlichkeitsrechnungen negiert. Das Recht dazu wird ihm auch Stechow nicht ab- 
sprechen können: Denn das Eine ist sicher, daß über die Herkunft, d. h. den ursprüng- 
lichen Standort des Wittingauer Altars nichts bekannt ist. Auch wenn es gesichert 
sein sollte, daß der Altar im Anfang des 18. Jahrhunderts in die Magdalenen-Kirche 
kam, so bleibt diese Urkunde von Bedeutung, da es als durchaus möglich angesehen 
werden muß, daß er damals wieder in der Kirche aufgestellt wurde, für die er ursprüng- 
lich einmal bestimmt war. Mit genau der gleichen Wahrscheinlichkeit, mit der Stechow 
die Herkunft aus der Aegidienkirche behauptet, dürfen wir beispielsweise annehmen, 
daß die Tafeln bald nach ihrer Aufstellung von den kunstverständigen Geistlichen 
aus der Kirche entfernt und vor den Hussiten in Sicherheit gebracht wurden. Etwas 
Faktisches über seine Herkunft wissen wir nicht. 

Die Berechtigung der an sich erlaubten Umdatierung Haendkes erweist sich 
daran, ob durch sie irgendeine Klärung erreicht wird oder nicht. Sehen wir von 
Haendkes Hinweis auf den Mittelrhein ab, der einer ausführlichen Begründung be- 
dürfte, so ist dies durchaus zu bejahen. Denn mit einer Spätdatierung ordnet 
sich der Altar — allerdings unter Aufgabe der böhmischen Priorität — ohne Schwie- 
rigkeit in die gesamtdeutsche Entwicklung sowie in die der Malerei in den böh- 
mischen Ländern ein. 

Die wichtigsten Fixpunkte der Malerei in Böhmen sind: 


Ende 1364 Meister Dietrich, Kreuzkapelle in Burg Karlstein (Abb. 1), 
1368 Evg. d. Joh. v. Troppau, Wien Hofbibl. Ms. 1182, 

1385 Mühlhausener Altar, Stuttgart, Gemäldegal., 

1395 Epit. d. Joh. v. Jeren, Prag, Rudolfinum (Abb. 3), 
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Abb. 1. Meister Dietrich, Kreuzigung der Kreuzkapelle in Burg Karlstein, Ende 1364. 


1402 Wenzelsbibel, Antwerpen, Mus. Plantin-Moretus, 


1409 Laurin v. Klattau, Hasenburgisches Meßbuch, Wien, Hofbibl. Cod. 1844 
(Abb. 5). 


In Typik, Gewandanlage, technischer Durchführung und seelischer Haltung ist 
der direkte Zusammenhang der Wittingauer Tafeln (Abb. 4, 6-8, 10, II, 13) mit dem 
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Abb. 2. Meister Franke, Schmerzensmann, nach 1424. Hamburg, Kunsthalle. 


Jeren-Epitaph eindeutig ersichtlich. Ebenso eindeutig ist es — entgegen Stechow —, 
daß der Wittingauer nur nach dem Prager Epitaph gemalt sein kann. Die Existenz 
beider Werke ist in jedem Fall gegenüber der Kunst des Theoderich-Kreises unver- 
mittelt. Die Theoderich-Nachfolge charakterisiert Heubach, der Verfechter der böh- 


mischen Priorität, in sachlicher Weise so: 
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Abb. 3. Epitaph des Johann von Jeren, 1395. Prag, Rudolfinum. 


„Aber wenn man das übrige Kunstgut vom Geiste Theoderichs — das Votiv- 
bild des Ocko von Wlaschim, die Emmauser Kreuzigung und den Mühlhauser 
Altar (1385) — durchsieht, wird man kaum etwas finden, was wesentlich über 
die Karlsteiner Kreuzigung (um 1365) hinausgeht.“ 

Seine These der Ableitung Meister Bertrams von Böhmen hat sich durch neue Funde, 
deren Publikation bevorsteht, als unhaltbar erwiesen. Aber auch ohnedies wäre der 
Wittingauer Altar „um 1378° oder „bald nach 1380° eine beispiellose Rekordleistung, 
in der allerdings das übrige Deutschland um volle 40 Jahre überholt worden wäre. 
Der stets betonte Zusammenhang des Wittingauer Meisters mit Broederlam und mit 
den Illuminatoren des Pariser Hofes, die in gleicher Weise auf die nicht mit Wittingau 
in Verbindung stehende Werkstatt der Wenzelsbibeln einwirkte, läßt eine Entstehung 
dieser Tafeln vor 1400 überhaupt nicht zu. Die Darstellung des Ölbergs und der Auf- 
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Abb. 4. Wittingauer Altar, Drei Apostel. Prag, Rudolfinum. 


erstehung (Abb. ıo u. 13) lassen in ihren landschaftlichen Elementen als den west- 
lichen Ausgangspunkt etwa den „Meister von 1402“ erkennen, woraus sich Bella Mar- 
tens’ 6) Datierung auf das ı. Viertel des 15. Jahrhunderts erklärt. Damit erübrigt es 
sich, auf Stechows Einwand einzugehen, daß nämlich das Jeren-Epitaph (Abb. 3) eine 
ziemlich ‚deutliche Reduktion des Wittingauer Stils“ aufweise. Und was den Göt- 
tinger Jacober-Altar betrifft, so wird doch wohl kein unbefangener Mensch, der nicht 
„böhmisch belastet“ ist, vor diesem von der Notwendigkeit der Voraussetzung des 


6) Bella Martens, Meister Franke, Hamburg 1929. 
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Abb. 5. Laurin von Klattau, Kreuzigung des Hasenburgischen Meßbuches (1409). Wien, Hofbibl. Cod. 1844. 


Wittingauer Altars zu überzeugen sein. Es ist weder die Notwendigkeit noch der 
Sinn der Stechowschen Bemühung einzusehen. 

Für das Jeren-Epitaph müssen wir ebenfalls westlichen Einfluß annehmen. Die 
dort wie in dem Hasenburgischen Meßbuch (Abb. 5) auftretende lichte, blühende 
Farbigkeit steht im Gegensatz zur voranliegenden „böhmischen“ Malerei und dürfte 
der gleichen westlichen Quellenwelt entstammen, auf der Konrad von Soest mit seiner 
Goldenen Tafel von 1390 und dem Wildunger Altar von 1404 fußt. Der Vergleich 
des Jeren-Epitaphs mit dem Hasenburgischen Missale läßt erkennen, daß bei beiden der 
höfische Realismus des Westens wirksam ist. Nur läßt ein anderes, feurigeres Tem- 
perament bei jenem unter Beibehaltung der melodischen Farbstimmung und ange- 
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Abb. 6. Wittingauer Altar, Kreuzigung. Prag, Rudolfinum. 


sichts veränderter Aufgabe und größeren Formates es zu monumentalerer Gestal- 
tung kommen. Dieses Temperament des Meisters vom Jeren-Epitaph erkennen wir in 
den Wittingauer Tafeln wieder (vgl. Abb. 3 u. 4). Ihr gemeinsamer, namenloser Mei- 
ster bindet sich mit diesem Früh- und Spätwerk deutlich in die gesamtdeutsche Ent- 
wicklung ein. Er rezipiert am Jahrhundertende den höfisch realistischen Stil des We- 
stens, der für ihn, den Deutschen, auf die Dauer nicht verbindlich sein konnte. Ein 
feineres Auge wird auch in den Wittingauer Tafeln noch durch die dunklere und 
tonigere Malerei die Grundlage der früheren Schulung erkennen, die in motivischen 
Zügen, in Farbe sowie den Grundelementen der Bildgestaltung faßbar bleibt (vgl. Abb. 
9 u. Io). Aber sie ist in souveräner Weise umgebildet. Wir fassen hier die gleiche Re- 
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Abb. 7. Wittingauer Altar, Drei männl. Heilige. Prag, Rudolfinum. 


duktion wie bei Frankes Thomas-Altar (Abb. 13 u. Iı4!). In beiden Werken, und auch 
in dem Dortmunder Marienaltar des Konrad von Soest, kommt es zur Ausbildung 
eines mystischen Ausdrucksstils, dessen phänomenale Bedeutung für die deutsche Kunst- 
geschichte noch nicht genügend gewürdigt wurde. Während im Westen von dem 
gleichen Ausgangspunkt her Schritt für Schritt die Gestaltung der realen Welt, der 
Wirklichkeit, erkämpft wird, protestieren die Besten der deutschen Meister mit diesen 
ihren Spätwerken (Abb. 2) gegen die Profanierung der Kunst durch die erwachende 
bürgerliche Geistigkeit des 15. Jahrhunderts. Dieser Protest, der auch in den anderen 
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Abb. 8. Wittingauer Altar, Grablegung. Prag, Rudolfinum. 


wichtigen Kunstzentren, z. B. in Nürnberg (Abb. 12), am Mittelrhein und in Köln — 
wo er auf Grund besonderer Prädestination in Lochners Werken bis in die vierziger 
Jahre anhält — greifbar ist, bedeutet in der deutschen Malerei des Mittelalters ein 
letztes großartiges Aufwallen deutscher Kunstauffassung gegen die Veräußerlichung 
durch die neuen profanen Zeittendenzen. Mit ihm tritt Deutschland auf fast ein Jahr- 
hundert hin von der europäischen Bühne ab. Erst die Grünewald-Dürer-Generation 
bringt in großem Maße Besinnung und holt den Vorsprung der Nachbarländer wieder 
auf. Es kann nicht als Zufall angesehen werden, daß gerade das 14. Jahrhundert für 
185 
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Abb. 9. Schule des Laurin von Klattau, Weihnacht aus dem Vesperale u. Matutinale der Stadtbibl. Zittau. 


die deutsche Malerei eine Hoch-Zeit bedeutete und zahlreiche Werke entstehen ließ, 
die vor dem Forum Gesamteuropas ihren Platz behaupten konnten, wogegen ein Mult- 
scher kaum neben Uccello, ein Schongauer als Maler kaum neben Memling und ein 
Wohlgemut kaum neben Leonardo sich hätten sehen lassen dürfen. Frankes Thomas- 
altar steht in seiner inneren Haltung dem 14. Jahrhundert näher als sein Barbara- 
Altar. Trotzdem ist er der spätere und legt wie der Wittingauer dem Modernismus 
zum Trotz sein deutsches Bekenntnis zur mystisch-transzendenten Welt des zerbre- 
chenden Mittelalters ab. 

Bereits vor Jahren wies Pinder in einer Vorlesung durch überzeugende Gegen- 
überstellung die Zugehörigkeit des Wittingauer Meisters zur Generation der um 1370 
geborenen Italiener Don Lorenzo Monaco, Gentile da Fabriano und Stefano da Zevio 
nach. Seine malerische Art ist getragen von dem gleichen Willen zur Bezauberung, 
der in den Bildern dieser Italiener die Nüchternheit der vorangehenden Generation 
zu einer lyrischen Religiosität erlöst. Wir behalten die Verschiedenheit der nationalen 
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Abb. ı0. Wittingauer Altar, Christus am Ölberg. Prag, Rudolfinum. 


Charaktere im Auge und werden sodann mit Notwendigkeit die gleiche Willensrichtung 
der gleichen Generation erkennen. 

Gewiß, es ist dies ein stilkritischer Einordnungsversuch. Wir sind leider auf ihn 
angewiesen, solange andere Hilfsmittel versagen. Das enthebt uns jedoch nicht, jeden 
möglichen methodischen Weg zu beschreiten, der das Ergebnis in urkundenmäßigem 
Sinne sichern Könnte. 

Ein derartiges Hilfsmittel bieten die vier Siegel, die den Sarg der Auferstehung 
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Abb. ıı. Wittingauer Altar, Drei weibl. Heilige. Prag, Rudolfinum. 


verschließen und die wir der Wichtigkeit halber in Abbildung bringen ‘). Sie wurden 
in der bisherigen Literatur weder ausgewertet noch auch nur erwähnt. Diese Siegel 
(Abb. 15, 16) tragen Wappen — die Wappenform ist die der ersten Hälfte des 15. Jahr- 
hunderts mit heraldischen Zeichen, die doch aller Wahrscheinlichkeit nach nicht 
wahllos und belanglos an dieser Stelle stehen, sondern wohl die Wappen der Stifter 


?) Für die Beschaffung der Aufnahmen sage ich an dieser Stelle Herrn Direktor Prof. Dr. Koetschau meinen auf- 


richtigen Dank 


188 


Wann ist der Wittingauer Altar entstanden ? 


Abb. ı2. Imhoffaltar, Nürnberg, St. Lorenz (um 1420). 


darstellen dürften. Die Frage muß lauten: Zu welcher Zeit war die Kombination 
dieser vier Wappen möglich ? 

Eine Identifizierung dieser Wappen ist mir bislang nicht gelungen. Vielleicht wird 
die örtliche Forschung da eher zu einem Ziel kommen. Aber ein anderes Ergebnis 
zeitigte die Beschäftigung mit diesen Siegeln. Sie tragen außer den Wappen noch, 
wie es bei richtigen Siegeln üblich ist, Umschriften, die in drei Fällen aus reinen Phan- 
tasiezeichen zusammengesetzt sind, — bei dem vierten Siegel jedoch, dem grünen mit 
Profilkopf im Wappen, ganz rechts am Bildrand (Abb. 16b), besteht sie aus lateinischen 
Buchstaben und Ziffern, von denen der Anfang ohne weiteres und zweifelsfrei lesbar 
ist: „ANNO DM M...‘“ Damit steht fest, daß es sich hier um eine Datumsinschrift 
handelt und nicht um eine ornamentale Bereicherung wie bei den anderen Siegeln. 
Ist es aber eine Datumsinschrift, so muß die dem ‚M‘“ folgende Zahl die Hunderte 
bezeichnen. Dieses Zeichen — es kommt wie schon das ,„M“ und die folgenden in 
der Abbildung nicht ganz heraus — besteht aus vier senkrechten Stäben, deren Köpfe 
nach rechts weisen und deren Fußenden z. T. durch eine Waagerechte zusammen- 
gebunden sind, und zwar so, daß der letzte Stab in seiner unteren Hälfte deutlich wie 
ein „t“ geformt ist. Da es sich hier um ein Entziffern eines Zeichens, nicht um ein 
einfaches Ablesen handelt, so haben wir vor allem den sehr flotten Pinselstrich dieser 
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Abb. 13. Wittingauer Altar, Auferstehung. Prag, Rudolfinum. 


Umschrift und ihre handschriftliche Undeutlichkeit mit einzubeziehen. Tun wir das, 
so können wir für dies Zeichen die Lesart 400 begründen als eine kursiv verunglückte 
Zusammenziehung der vier C-Zeichen „CCCC“, wogegen eine Lesung des Zeichens 
als 300 schwerlich sich rechtfertigen ließe. Die bei dem folgenden Zeichen zuerst ste- 
henden zwei senkrechten Balken wären am besten als die zwei Grundstriche der „XX“ 


zu deuten, der Rest vielleicht als „VII“ oder ‚„VIII“ und anschließend unentziffer- 
bares Füllsel. 


Die somit sich ergebende Lesart 1427 kann und will nicht mehr als ein Versuch 
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Abb. ı4. Meister Franke, Weihnachten des 'IThomasaltars (nach 1424). Hamburg, Kunsthalle. 


sein und darf als solcher der weiteren Öffentlichkeit zur Überprüfung vorgetragen wer- 
den. Ob über die Lesung sämtlicher Ziffern Einstimmigkeit erlangt werden kann, 
woraufhin dieses Datum als neues Faktum zu den oben angeführten Fixpunkten der 
„böhmischen“ Malerei hinzuzuzählen wäre, stehe dahin. 

Solange aber von irgendeiner Seite dieses inschriftliche Datum in seiner Lesbar- 
keit oder Deutung in Frage gestellt werden kann, ist das Urteil der Stilkritik primär 


zu werten. Die innere Parallelität zu Frankes Thomasaltar und Konrad von Soests 
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Abb. ısa und b. Siegel am Sarkophag der Wittingauer Auferstehung. 


Dortmunder Tafeln läßt auf eine Entstehung des Wittingauer Altars um 1420 schließen, 
womit die Thesen von der böhmischen Priorität hinfällig sind. 

Aus alledem folgt, daß (entgegen Stechow) ‚‚die Forschung allerdings sehr um- 
lernen muß“: Einer gründlichen Revision der deutschen Malerei in Böhmen ist heute 
nicht mehr auszuweichen. Dabei wird die bereits von Haendke angeschnittene Unter- 
suchung über den deutschen Anteil und die böhmische Sondernote in der Kunst Böh- 
mens eine entscheidende Rolle zu spielen haben. 

Nur andeutend kann hier gesagt werden, daß eine stammliche Sondernote — näm- 
lich die böhmische — am ersten faßbar ist im Votivbild des Ocko von Wlaschim, in den 
von Dvorak herausgestellten Miniaturen aus dem Kreise des Johann von Neumarkt, 
in den Fresken mit der dreimaligen Darstellung des Kaisers in der Karlsteiner Marien- 
kapelle, denen des Emmausklosters in Prag und wohl auch in dem provinziellen Mühl- 
hauser Altar. Dem Meister Theoderich wird man die von Haendke zuerst erkannte 
Deutschstämmigkeit kaum mehr absprchen können. Ebenso wird sein hypothetischer 
südböhmischer (!) Lehrer (!), der Meister von Hohenfurth, wie Laurin von Klattau 
und der Wittingauer Meister, fortan voraussichtlich in dem Kapitel der deutschen 
Meister in Böhmen seinen Platz finden. Schwieriger wird es sein, im Kreis der Wen- 
zelsbibeln die verschiedenen Elemente zu sondern. 

Das Bild der ‚„Treibhausluft‘‘ im Prag Karls IV. wird bestehen bleiben. Es ist 
ein Faktum. Ob es sich in gleichem Maße für die Wenzelszeit halten läßt, wird erst 
zu erweisen sein. Aber die Rolle, die der Malerei in Böhmen innerhalb der gesamt- 
deutschen Leistung des 14. Jahrhunderts zukommt, ist eine andere als die behauptete. 
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Abb. 16a und b. Siegel am Sarkophag der Wittingauer Auferstehung. 


Wohl verstand Karl mit glänzenden Erfolgen, sich die verschiedensten Künstler aus 
dem Reich und vielleicht auch aus Italien zu verpflichten und großartige Unterneh- 
mungen in Szene zu setzen. Doch ist damit noch nicht eine „böhmische‘ Priorität 
erwiesen. Die neuen Ergebnisse Beenkens (Zeitschr. f. Kunstgesch. II, 1933, p. 323) 
über den Nürnberger Jacoberaltar geben zu denken. Überall in Deutschland (Köln, 
Wien, Niederhessen, Hamburg, Nürnberg) stehen dieser aufgepfropften „böhmischen“ 
Kunst Entwicklungen gegenüber, die von einem ‚„‚faszinierten Starren‘ auf die groß- 
artigen Prager Leistungen nichts merken lassen. Böhmen war der nehmende 
Berauncentehisderzscbende,  Undzdierbestenskeistungengders Malerei 
in Böhmen verdanken ihr Zustandekommen nicht den indigenen böh- 
mischen Voraussetzungen, sondern erweisen sich als die Gabe des 
Reiches an die plötzlich zum Mittelpunkt erhobene östliche Provinz. 
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Das Bild (Abb. ı), das hier veröffentlicht und besprochen werden soll, ist bisher 
noch nie Gegenstand besonderer und ausführlicher Betrachtung gewesen. Das ist er- 
klärlich, denn es war an seinem Platz in der Galleria Borghese zu Rom zwar der Auf- 
merksamkeit zahlreicher Kenner empfohlen, konnte aber grade dort, wo die deutsche 
Kunst hinter heimischen Werken zurücktreten muß, kaum Kritik und eingehendes 
Interesse für sich beanspruchen. Das Gemälde ist daselbst bezeichnet als „scuola 
tedesca, ritratto virile‘‘; Meister wie Modell sind also unbekannt. 

Gleichwohl ist bereits vor etwa 75 Jahren von Waagen die Hypothese aufgestellt 
worden, daß hier ein echtes Werk Albrecht Dürers vorliege, nämlich ein Pirckheimer- 
Bildnis. Diese Vermutung ist der Dürer-Literatur nicht unbekannt geblieben. Schon 
Eye (Leben und Wirken Albrecht Dürers, 1860, S. 125) bemerkt: „Ein Portrait Willi- 
bald Pirckheimers vom Jahre 1505, gegenwärtig in der Galerie Borghese zu Rom, hält 
Waagen für echt und erklärt es für ein treffliches Werk.“ In der von v. Zahn besorgten 
zweiten Auflage des ‚‚Cicerone‘“ kehrt das gleiche wieder (1869, Bd. III, S. 861): „In 
der Galerie Borghese, Saal XII, Nr. 37, ein schönes Männerportrait von IS05, nach 
Waagens Vermutung das Bildnis Pirckheimers“. Dagegen ließ die vierte von Bode 
herausgegebene Auflage von 1879 den Passus fort. Mittlerweile nämlich hatte Thau- 
sing die Echtheit des vorliegenden Bildes angezweifelt, wobei es jedoch fraglich er- 
scheint, ob er das Gemälde mit eigenen Augen gesehen hat. Er sagt nur: „Die Zeich- 
nung (gemeint ist die Silberstiftskizze von 1503, vgl. Abb. 2) beweist zugleich, daß das 
Bildnis von 1505 in der Galerie Borghese ebensowenig Pirckheimer vorstellt, als es 
von Dürer gemalt ist.“ (1. Aufl., 1876, S. 244; 2. Aufl., 1884, Bd. I, S. 330.) Nur eine 
kurze Notiz bietet der Venturi’sche Katalog der Galerie Borghese (Roma, 1893, p.149)'): 
„Das Werk stammt von einem Nachahmer Albrecht Dürers aus viel späterer Zeit, als 
das Datum auf dem Bild angibt“. Eine weitere Erwähnung findet sich in einem Auf- 
satz von Reicke (Jahrb. der Kunstsamml. des Allerh. Kaiserhauses, 1911, Bd. XXX, S. 
228). Er schreibt, offenbar mehr auf die Ansicht Thausings als auf eigene Wahrneh- 
mung gestützt: „Ein angeblich aus dem Jahre 1505 stammendes Portrait Pirckheimers, 
in der Galleria Borghese in Rom, das noch Waagen als ein treffliches Werk Dürers 


ı) „E opera di un imitatore di Alberto Dürer, di tempo assai posteriore alla data segnata sul quadro‘“. 
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ansah, wird jetzt für unecht gehalten.“ Ein wichtiger Hinweis findet sich in dem 
von Longhi neubearbeiteten Katalog der Galleria Borghese (Precisioni nelle Gallerie 
Italiane I, Roma 1928, p. 202)?): „Ich glaube nicht, wie der Katalog von 1893 annımmt, 
daß das Werk später sei als die Jahreszahl 1505 angibt. Es scheint mir auch sehr merk- 
würdig, daß man ihm heute so wenig Beachtung schenkt, da es eins der ältesten Bei- 
spiele für die Ausbreitung der Dürer’schen Portraitkunst ist. Eine sorgfältige Rei- 
nigung würde sicherlich bedeutendere Qualitäten enthüllen, als heute zum Vor- 
schein kommen. Man bedenke auch, was der Cicerone von 1869 (v. Zahn) darüber 
berichtete, nämlich daß Waagen es für einen echten Dürer hielt, wahrscheinlich für 
das Bildnis Pirckheimers. (Folgt Zitat, s.0.) Die Ausgabe von 1879 (v. Bode) strich 
den Absatz, und seitdem fiel das Werk in Vergessenheit. (Folgt Hinweis auf das sog. 
Dürerbild von Kremsier, s. u.)“ Keine diesbezügliche Bemerkung enthält die neueste 
Studie über die Freundschaft Dürers zu Pirckheimer von Rupprich (Willibald Pirck- 
heimer und die erste Reise Dürers nach Italien, 1930), obwohl der Verfasser die übrigen 
Pirckheimer-Bildnisse ausführlich bespricht (S. 81f.). Die allgemeine Dürer-Literatur 
hat das Bildnis seit Thausings absprechendem Urteil außer acht gelassen, obgleich man 
dessen einzelne Anschauungen sonst nicht mehr unerörtert hinzunehmen pflegt. 

Von diesem Für und Wider der Meinungen war mir freilich nichts bekannt, als 
ich das Bild kürzlich in Rom kennenlernte. Beim Anschauen des Portraits glaubte ich 
auf den ersten Blick ein bekanntes Gesicht zu sehen; bei weiterer Überlegung kam ich 
darauf, in dem Dargestellten keinen anderen als Willibald Pirckheimer, den Nürnberger 
Humanisten und Ratsherrn, vor mir zu haben. Wenn es sich nun wirklich um ein Bild- 
nis Pirckheimers handelte und die Jahreszahl 1505 richtig sein sollte, so war ich nicht 
im Zweifel, vor einem echten Werk Dürers zu stehen. Dieser Eindruck wurde durch 
die malerischen Qualitäten des Bildes bestätigt, soweit deren Wahrnehmung nicht durch 
den verdorbenen und höchst restaurationsbedürftigen Zustand der Farben beeinträch- 
tigt war. Erst nachher hat mich eine freundliche Mitteilung von Herrn Prof. Grise- 
bach, Heidelberg, über Waagens Hypothese unterrichtet. Als der Aufsatz Beneschs 
“Nochmals das Kremsierer Dürerbildnis“ (Pantheon 1934, Oktoberheft, S. 299), der das 
Borghese-Portrait abbildet und zur Bekräftigung seiner unten zu besprechenden These 
heranzieht, erschien, waren diese Ausführungen bereits abgeschlossen. Es ist ein 
glücklicher Zufall, daß dieser Hinweis zeitlich mit meinem Versuch zusammentrifft, um 
dem Bildnis die Aufmerksamkeit der Kunstwelt zuzuwenden. 

Die Untersuchung dieses Werkes muß von der Tatsache ausgehen, daß das Bild 
sich jetzt bei weitem nicht mehr in demselben Zustand befindet, wie es aus des Künst- 
lers Hand hervorgegangen ist. Die Autopsie lehrt, daß das Bild übermalt und offen- 
sichtlich entstellt ist. Es ist daher einstweilen noch nicht möglich, eine erschöpfende 


?) „Non crediamo che, come asserisce il catalogo del 1893, l’opera sia posteriore alla data che porta, del 1505; ci 
pare anzi molto strano, che oggi si dia cosi scarsa attenzione a questo,che & uno dei piu antichi esempi della diffusione della 
ritrattistica düreriana. Una saggia ripolitura rivelerebbe sicuramente nel ritratto qualita pilı notevoli di quelle che oggi 
non appaiono. E bene ricordare, quel che ne riferiva il Cicerone del 1869 e cioe, che il Waagen lo riteneva un auten- 


tico Dürer, probabilmente il ritratto del Pirckheimer ... L’edizione del 1879 aboliva il passo, e da quel tempo l’opera 
cadde in dimenticanza , . .“ 
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Abb. 2. Albrecht Dürer, Bildnis des Willibald Pirckheimer aus dem Jahre 1503. Silberstiftskizze, Lippm. 142 
(Braunschweig, Sammlung Blasius). 


Analyse zu geben; die Aufgabe dieser Besprechung ist es, auf Grund eingehender Be- 
obachtungen den ursprünglichen Gehalt annäherungsweise zu ermitteln, d.h. zugleich die 
Notwendigkeit einer Instandsetzung zu begründen und deren mögliches Ergebnis vorweg- 
zunehmen. Um die Beschreibung einzuleiten, wird es richtig sein, sich zwei Umstände 
zu vergegenwärtigen. Erstens ist über die Methode der damaligen Portraitmalerei zu 
bemerken, daß der Künstler zur Wiedergabe der vom Abzubildenden unmittelbar emp- 
fangenen Anschauung meist nur eine rasche Skizze brauchte: seiner ausführlichen Ar- 
beit blieb es überlassen, den vorläufigen Entwurf zum fertigen Bildnis zu gestalten. So 
hielt er wohl den Augenschein in der Modellstudie fest, doch seine Wahrnehmung 
mußte tiefer haften, denn aus der Erinnerung heraus, d.h. aus fortwirkender Im- 
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pression und nachforschender Reflexion sollte er befähigt sein, die bleibende Form zu 
schaffen. — Lehrreiche Beispiele für dieses Nacheinander sind die beiden vor der ita- 
lienischen Reise entstandenen Pirckheimer-Zeichnungen Dürers. Die Silberstiftskizze 
(Lippm. 142; Abb. 2) ist eine Improvisation, der man ansieht, wie sie ganz aus Stim- 
mung und Gelegenheit geboren ist; man erkennt sie als die Modellstudie, zumal Pirck- 
heimers oben hingeschriebener Satz seine Gegenwart noch bezeugt. Die Kohlezeich- 
nung (Lippm. 376; Abb. 3) hingegen zeigt das Bemühen, die noch ungeklärte Auffas- 
sung nachträglich zu revidieren, um sie in endgültige Darstellung umzusetzen. Nur so 
verstanden finden die Unterschiede beider Blätter ihre Erklärung: z. B. ist Auge und 
Augenbraue verschieden behandelt, der Nasenbuckel geglättet, der Mund veredelt, Kinn 
und Hals großzügiger modelliert, das Ganze durch Mütze und Gewand bildmäßig dra- 
piert und nicht zuletzt die Jahreszahl bedeutsam hinzugefügt. Aus alledem ergibt sich 
der Eindruck des Abgerundeten und Gesteigerten. 

Damit verbindet sich ein weiterer Umstand. Denn für Dürer bedeutet diese Stufen- 
folge im Werdegang des Portraits nicht nur eine handwerkliche Regel: ihm war es wie 
keinem anderen innerstes künstlerisches Gesetz, auf den Akt der Rezeption (von außen 
herein) erst nach einem Stadium der Durchdringung den Akt der Reproduktion (von 
innen heraus) folgen zu lassen. Nur so konnte er die Fülle der Formen dem Bilderschatz 
der Seele aneignen, um sie aus der Apathie ihres äußeren Seins zu lösen und sie von 
ursprünglichster Intuition beseelt neu zu schaffen. Das besagt weder ein geringschät- 
ziges Hinwegsehen über die Natur noch ein Freisetzen der künstlerischen Willkür. 
„Geh nicht von der Natur in dein Gutdünken, daß du wollest glauben, das Bessere 
von dir selbst zu finden, denn du würdest verführt.‘“ (Albrecht Dürers schriftlicher 
Nachlaß, her. Lange-Fuhse, S. 226). Gerade das Wirklichkeitsbewußtsein Dürers offen- 
bart sich hier, es kommt in der Abbildung der menschlichen Gestalt zur eigent- 
lichen Bewährung. Dabei faßt er die Realität nicht in unselbständiger Deskription: er 
drängt vielmehr alle belanglosen Züge hinter das Wesentliche des Charakters zurück, 
um das wahre Gesicht zu zeigen. Denn die Ergründung und Darstellung der indivi- 
dualen Idee ist Dürers Anliegen, und nur indem er das Innerste der fremden Seele aus 
dem Innersten der eigenen Seele begreift und ausspricht, glaubt er seiner Aufgabe 
zu genügen. (Nur in diesem Sinn ist man auch befugt, bei ihm von „Idealisierung‘“ 
zu sprechen, nicht als billiger Verschönung, sondern als der Einordnung aller Einzel- 
heiten in das einheitliche Gesamtbild.) Aber darüber hinaus richtet er das Bildnis 
nach einem persönlichen Ideal, einem Typ von starker und ernster Männlichkeit, dessen 
Beispielen man in seinem Werk immer wieder begegnet. Indem er diesen Typ, der in 
seinem eigenen zugleich gewaltsamen und grüblerischen Wesen begründet ist, zum Maß 
seiner Menschenkenntnis macht, bleibt ihm das Verständnis mancher Individualität ver- 
schlossen, — wo aber innere Verwandtschaft seine Anschauung leitet, da gelingt ihm aus 
Intuition und Sympathie das lebendige Bild. Das ist „das Werk und die neue 
Kreatur, die einer in seinem Herzen schöpft in der Gestalt eines Dings. Das ist dann 
nicht mehr Eigenes genannt, sondern überkommen und gelernte Kunst worden, die 
sich besamt, erwächst und ihres Geschlechts Früchte bringt.“ (Nachl., S. 227.) 
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Abb. 3. Albrecht Dürer, Bildnis des Willibald Pirckheimer aus dem Jahre 1503. Kohlezeichnung, Lippm. 376 
(Berlin, Kupferstichkabinett). 


Damit ist der Maßstab für die Beurteilung von Dürers Portraits gegeben; um ihn 
nun auf die Bildnisse Pirckheimers anzuwenden, muß man in Betracht ziehen, daß eine 
merkliche Unausgeglichenheit dessen Person kennzeichnet. Schon in seinem Gesicht 
liegt keine Einheit; die Teile, einzeln ungefällig, stimmen erst recht nicht zusammen. 
Die eingeschlagene Nase macht von vornherein jede Proportion zunichte. Der Mund 
steht, wohl infolge der Zahnstellung, etwas offen, ihm fehlt so jede Beherrschung 
(Abb. 2); sind die Lippen aber geschlossen, so wirken sie unangenehm verkrampft 
(Abb. 4). Das herausgedrückte Kinn widerstrebt der sonst zurückweichenden Kinn- 
partie (Abb. 4). In dem hellen, stumpfen Auge von unentschiedenem Ausdruck liegt 
bald sinnliches Gelüst (Abb. 2), bald geistiger Anspruch (Abb. 3). — In seinem Cha- 
rakter ist derselbe Widerspruch enthalten: Pirckheimer ist der Mann, welcher auf die 
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Skizze eine unzweideutige Obszönität schreibt und für den Kupferstich den Spruch 
wählt: „Man lebt nur durch den Geist...“ 
Betrachtet man daraufhin die Pirckheimer-Portraits im Zusammenhang, so sieht 
man in der Modellstudie von 1503 nur die Sinnlichkeit sich spiegeln. Die Kohlezeich- 
nung als erster Versuch, ein abgerundetes Bild zu geben, zeigt das Bemühen um eine 
gehobene Darstellung, sie ist indessen mit dem Kupferstich, der Pirckheimers grobe Vita- 
lität meisterhaft wiedergibt, garnicht zu vergleichen. Denn allzu absichtsvoll wird hier 
das Unlautere des großspurigen Genießers getilgt und der moralische Humanist herausge- 
kehrt. Diese Art der Charakterisierung muß man m.E. oberflächlich nennen, obwohl dem 
Blatt seine bedeutende Qualität nicht abzusprechen ist. Überhaupt haftet, wie schon 
Wölfflin bemerkt (Die Kunst Albrecht Dürers, 1926, S. 158, vgl. a. S. 339), Dürers Bild- 
nissen aus dieser Zeit etwas Unvollkommenes an, während erst die — mit dem Bilde der 
Mutter einsetzende — neue Portraitserie seine gereifte Kunst zeigt. (Die Zeichnungen 
Lippm. 400 und Lippm. 724 haben offenbar weder mit Dürer noch mit Pirckheimer etwas 
zu tun. Mit Recht ist die eine Burgkmair, die andere Baldung zugesprochen worden.) 
Auf die Kohlezeichnung würde nun das römische Bild folgen. Der Eindruck, daß 
wirklich Pirckheimer darauf dargestellt ist, bestätigt sich bei genauer Vergleichung be- 
sonders mit dem Kupferstich als dem gelungensten Bildnis. Man betrachte nur die 
Übereinstimmung der Augenpartie im ganzen und vergleiche im einzelnen den Ansatz 
der Augenbraue und die Form des Augenwinkels. Nicht minder charakteristisch ist die 
Mundgegend. Der Bau der Lippen — soweit der Zustand des Bildes und die Repro- 
duktion das beurteilen lassen — ist auf Bild und Kupferstich derselbe (Daß die Unter- 
lippe ein wenig länger wirkt, liegt daran, daß bei späterer Übermalung der Mund offen- 
bar schmaler ausgefallen ist als er ursprünglich war), wie auch bei jeder einzelnen der 
um den Mund sich ziehenden Falten eine überzeugende Ähnlichkeit hervortritt. Der 
Nasenbuckel scheint freilich fast ausgeglichen, andeutungsweise ist er aber unter der 
Übermalung noch zu erkennen. Desgleichen nähert sich die Kontur der rechten Wange 
— die nachträgliche Zutat abgezogen — derjenigen auf dem Kupferstich. Das Kinn 
weicht, vielleicht etwas ausgeprägter als oben beschrieben, gegen seinen hervortretenden 
unteren Teil zurück. Die auf dem Kupferstich reichlich vorhandene Verfettung kann 
man auf dem Gemälde, das einen etwa 20 Jahre jüngeren Mann zeigt, natürlich nicht 
erwarten. Das Bild ist nämlich, wie ich unten ausführen werde, vor Dürers großer ita- 
lienischer Reise anzusetzen, steht also zeitlich den beiden Zeichnungen von 1503 nahe. 
Diesen gegenüber bemerkt man als auffälligen Unterschied den Wechsel der Haartracht. 
Pirckheimer muß sich also eine Perücke zugelegt haben: daß solche überhaupt zu seiner 
Zeit getragen wurden, geht u.a. aus einem von Reicke (s. 0.) besprochenen Bild von 
Brosamer hervor; daß Pirckheimer selbst eine Perücke besessen hat, ist auf dem Kupfer- 
stich von 1524 deutlich zu erkennen; daß er sie aber schon vor Antritt von Dürers Reise 
gehabt hat, ist durch sein Portrait auf dem Rosenkranzbild hinreichend verbürgt (Einzel- 
aufn. in Belvedere IX, 1930, S. 81, Abb. 63). Das römische Bild wird, in seinen ur- 
sprünglichen Zustand zurückversetzt, mit dem Kupferstich eine außerordentliche Ähn- 
lichkeit haben. Denn es wird sich zeigen — was freilich auf der Reproduktion kaum nach- 
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Abb. 4. Albrecht Dürer, Bildnis des Willibald Pirckheimer aus dem Jahre 1524. Kupferstich, B. 106. 


zuprüfen ist —, daß alsdann die Linie des Nasenbuckels das Auge ebenso überschneidet 
wie dort, die Stirn wird vermutlich frei werden, an der Kontur der Wange wird das 
Zittrige schwinden, die Proportion des Kinns wird sich ganz verändern. Gleichwohl 
kann das Bild — diese Veränderungen eingerechnet — keine Kopie nach dem Kupfer- 
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stich sein: kein Kopist hätte je ahnen können, daß der auf dem Kupferstich dargestellte 
Mann in Wirklichkeit helle Augen hatte, wie sie übereinstimmend auf den beiden Zeich- 
nungen und auf dem Gemälde erscheinen. 

Auf Grund all dieser übereinstimmenden Einzelheiten halte ich mich für berechtigt, 
in dem römischen Bildnis ein Portrait Pirckheimers zu vermuten, auch wenn vielleicht — 
wovon noch zu sprechen sein wird — der Gesamteindruck auf den ersten Blick etwas 
abweichend erscheinen sollte. Wenn nun tatsächlich Pirckheimer der Dargestellte ist, 
dann liegt nichts näher, als an Dürers Autorschaft zu denken. Denn es ist unwahrschein- 
lich, daß dieser seinen guten Freund und hohen Gönner von einem seiner Schüler hätte 
malen lassen sollen, zumal ihr enges Verhältnis kurz zuvor durch die beiden Zeichnun- 
gen, bald hernach durch die intimen Briefe aus Venedig bezeugt wird. Auch hat Pirck- 
heimer sich offenbar nie von einem anderen Künstler portraitieren lassen. Wir besitzen 
auch ein zeitgenössisches Epigramm auf ein Portrait Pirckheimers von Albrecht Dürer. 
(Es stammt von dem Rechtsgelehrten Conradus Rittershusius und istu. a. in Goldasts Aus- 
gabe von Pirckheimers opera politica, historica, philologica, Frankfurt 1610, abgedruckt) 

IN EFFIGIEM SUMMI SENATORIS AB / EXCELLENT. PICTORE 
ALB. DÜRERO / elaboratum &mräorıyov 

Germanus Xenophon PIRCKEIMERUS Bilibaldus 

Ut fuit: Albertus sic et DÜRERUS Apelles 

Germanus dici meruit cognomine vero. 

Non aliä pingi dexträ quam debuit istä 

Ille, cui nec erat vitä coniunctior alter. 

Magnus Alexander Lysippo fingi ita ab uno 

Sculptore, ab solo et pingi se dixit Apelle. 
Wustmann (Albrecht Dürer, I. Aufl., 1906, S.89) hat daraus auf ein gemaltes Bild- 
nis geschlossen, doch könnte man die Verse schließlich auch auf den Kupferstich be- 
ziehen. Besonders gut würden sie passen, wenn man in dem Borghese-Portrait ein Werk 
Dürers sehen will. Der künstlerische Wert des Bildes begründet diese Annahme vollauf. 
Besonders kennzeichnend für Dürers Hand will mir die Behandlung der Augen, des 
Haares und des Mundes vorkommen. Ferner ist es beinahe ausgeschlossen, daß die 
oben geschilderten Einzelheiten, die den Kopf des Gemäldes dem des Kupferstichs so 
sehr annähern, von zwei verschiedenen Künstlern in so erstaunlicher Übereinstimmung 
hätten aufgefaßt werden können. Zudem pflegte in solchen Fällen, wo zweitrangige 
Werke überschätzt beurteilt und veröffentlicht wurden, das Original zumeist nicht das zu 
halten, was die Reproduktion versprechen mochte; hier aber so kann ich aus bester 
Überzeugung versichern — gibt wie bei allen Werken der großen Meister die Photo- 
graphie nur eine unvollkommene Vorstellung vom Gehalt des Originals. 

Darum verbietet es sich, das Werk, dessen Zugehörigkeit zur Dürer’schen Schule 
man ohne weiteres zugeben wird, einem Meister aus dem Kreise Dürers zuzuweisen. 
Um unter ihnen nur die bedeutendsten zu nennen, so wird man an den weichen und 
gefälligen Stil Burgkmairs schwerlich denken. Hans Baldung ist erst später, vermut- 
lich unter dem Eindruck Grünewalds, zur Meisterschaft gereift (Schleyer, „Hans Baldung 
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Grien und der Einfluß Grünewalds“, Die christliche Kunst, 1934, S. 196). Das Bild 
in Kremsier (Pantheon, 1928, S. 23; 1934, S. 299; ich folge der Schriftleitung des Pan- 
theon gegen die Dürer-These Beneschs) dürfte — wie ein Blick auf die im Detail dort 
ganz oberflächliche Behandlung lehrt — mit dem Borghese-Bild kaum verwandt sein, 
obwohl Longhi (a.a. ©.) und neuerdings Benesch eine Beziehung annehmen. Von 
„Kraft und Größe der Gesamtform bei ungeminderter Intensität der Details‘ (Benesch) 
kann man zwar bei dem römischen, kaum aber bei dem Kremsierer Bildnis sprechen. 
Am ehesten könnte man Schäuffelein in Betracht ziehen, von dessen Portraits manche 
dem besprochenen Bildnis nahestehen. Ein unmittelbarer Vergleich lehrt jedoch, daß 
alles, was bei Dürer dicht, stark, voll, grad ist, auf Schäuffeleins Bildern dünn, schwach, 
leer, schief wirkt. Diese Werke beweisen durch eine gewisse Verwandtschaft mit dem 
römischen Bildnis nicht etwa Schäuffeleins Autorschaft für beide, sie zeigen viel eher 
die Abhängigkeit von Dürer in seinem Portraitstil, der sich gerade an Bilder wie das 
vorliegende angelehnt haben mag. (Ich verdanke diesen Hinweis wie auch andere freund- 
liche Hilfe Herrn Direktor Friedrich Winkler; vgl. dazu seinen Dürer-Band, Klassiker 
der Kunst, Bd. IV, Abb. S.45 und 91°, Anm. S. 414 u. 420.) 

Auf Grund dieser Kriterien hoffe ich nicht zu viel zu behaupten, wenn ich das 
Bild als ein eigenes Werk Dürers anspreche. Man wird es vor den erwähnten Bildern 
Schäuffeleins, die um 1506/07 entstanden sind, d.h. vor Dürers italienischer Reise an- 
zusetzen haben. Denn von dieser Zeit an zeugt jedes Werk von dem Neuen, das ihm 
in Italien zuteil ward, dem Erlebnis des Lichtes. Andrerseits muß das Bild nach 
den beiden Zeichnungen von 1503 geschaffen sein, da es einer viel reiferen Portraitauf- 
fassung entstammt. Demnach dürfte die Jahreszahl 1505, die das Bildnis trägt, plau- 
sibel sein, wenn auch die Schreibweise der Ziffern keinesfalls von Dürers Hand, sondern 
sicher von einer späteren Übermalung herrührt. Hier spricht der Augenschein gegen 
Beneschs Behauptung, daß ‚‚die Schriftzüge des Datums Zug für Zug dürerisch‘“ seien. 
Longhi sagt auch nicht, daß das Datum von Dürers Hand stamme, sondern nur, daß es 
annehmbar sei. Außerdem scheint mir unter der Null von 1505 etwas verborgen zu sein 
(ein Monogramm ?), und unter dem Schnörkel rechts von der 5 scheint sich ein Täfelchen 
befunden zu haben, dem bei der Übermalung vielleicht das ursprüngliche Datum ent- 
nommen wurde. Auch auf dem Brustlatz glaube ich übrigens Spuren eines Mono- 
gramms zu entdecken, das vielleicht noch einmal zum Vorschein kommt. — 

Nachdem ich mit den bisherigen Darlegungen das Gemälde als ein Portrait Pirck- 
heimers und echtes Werk Albrecht Dürers zu bestimmen gesucht habe, ist es jetzt ange- 
zeigt, dem Bilde seine Stellung in der Reihe der Pirckheimer-Bildnisse zuzuweisen. Man 
kann sich vorstellen, daß der erste Portraitversuch, welcher Pirckheimers massive Männ- 
lichkeit — in der Silberstiftskizze derber, in der Kohlezeichnung dezenter — betont, 
weder Künstler noch Dargestellten recht befriedigen mochte. Deshalb konnte nichts 
näherliegen als die Absicht, diese einseitige Auffassung zu verlassen und Pirckheimers 
geistiges Ich herauszustellen. Eine solche Deutung scheint in der Tat auf das römische 
Bild zu passen, das im Ausdruck des Antlitzes eine gewisse Nachdenklichkeit oder gar 
Schwermut zur Schau trägt. Vor allem von den ernst blickenden Augen geht diese 
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Wirkung aus, die jetzt durch die bedeckte Stirn noch verstärkt wird. Erwägt man da- 
bei, daß es sich zweifellos wieder um ein auf Grund einer Vorstudie nachträglich ausge- 
arbeitetes Werk handelt, so erklärt sich der vielleicht allzu abstrakte und empfindsame 
Ausdruck von Geistigkeit, zumal wenn man daran denkt, daß für den Gebildeten der 
damaligen Zeit philosophische und melancholische Stimmung beinahe dasselbe waren. 

Es läßt sich also eine Reihe der Pirckheimer-Portraits aufstellen, die mit jener ersten 
Wiedergabe der sinnlichen Natur beginnt, im Borghese-Bild als der Darstellung des 
geistigen Menschen sich erneuert und mit der Bewältigung dieser Unausgeglichenheit 
im Kupferstich ihr Ende findet. In dieser Entwicklung füllt das Gemälde von 1505 
geradezu eine Lücke aus; dabei scheint der Künstler gleichsam noch einmal von vorn 
haben anfangen wollen, sonst müßten die Anlehnungen des Gemäldes an Skizze und 
Kohleblatt deutlicher sein. Andrerseits ist im Kupferstich so viel vom Gemälde über- 
nommen, daß der Meister dieses durchaus als wohlgelungen empfunden haben muß. 
Von hier aus war er auf dem rechten Wege zur endgültigen Gestaltung des ihm vor- 
schwebenden Bildes, wie er sie im Kupferstich abschließend vollbracht hat. (Daß sich 
mit dieser vollendeten Auffassung noch im selben Jahr eine ganz anders gesehene Darstel- 
lung vertragen sollte, ist unglaubwürdig. Schon deshalb kann ich mich der von Winkler 
(a.a. O., S. 75, Anm. S. 418) vertretenen Ansicht Wustmanns (a. a. O., S. 88), der das 
sog. Imhoff-Bild im Prado als ein Pirckheimer-Portrait ansieht, nicht anschließen.) 

An diesen Beispielen offenbart sich mit besonderer Deutlichkeit Dürers Ringen um 
die innige Erfassung und gemäße Darstellung der individualen Idee, weil eine Reihe 
von Bildnissen derselben Person die Entwicklung des Stils zu immer größerer Klarheit 
und Dichte schrittweise verfolgen läßt. Dadurch, daß es möglich ist, das Portrait der 
Galerie Borghese in diesen Werdegang hineinzustellen, ergeben sich für dessen Beurtei- 
lung wichtige Aufschlüsse: nur so versteht man den auf den ersten Blick befremdenden 
Ausdruck von Melancholie als Versuch, die äußerliche Charakterisierung zu überwinden 
und das geistige Gesicht abzubilden; doch hält sich Dürers Auffassung noch an die allge- 
meinen Symptome der Eigenschaften, die symbolische Bedeutung der Physiognomie 
sollte ihm erst später klar werden. — 

Nun darf man allerdings den Wert einer solchen Hypothese nicht überschätzen, sie 
vermag wohl eine Vermutung zu begründen, aber nicht die Echtheit oder Unechtheit 
eines Kunstwerks zu beweisen. Bevor jedoch diese Entscheidung getroffen werden kann, 
bedarf es, wie bereits gesagt, einer gründlichen Restauration des ganzen Bildes. Denn 
ein richtiges Urteil wird erst dann möglich sein, wenn die ursprüngliche Farbwirkung 
und die ursprüngliche Linienführung wieder zum Vorschein kommt. Wenn man sieht, 
in welch grober Manier z. B. Mund, Nase und Wange übermalt sind, so wird man von 
einer ausgiebigen Reinigung einen ganz neuen Eindruck erwarten dürfen. Einzelheiten 
scheinen dafür zu sprechen, daß sich dann eine noch größere Annäherung an den Kupfer- 
stich ergeben wird, wodurch die Einschätzung des Bildes möglicherweise auf ganz neue 
Grundlagen gestellt würde. Diese Hinweise werden hoffentlich genügen, um dem Bild 
die Beachtung zu verschaffen, die es verdient, und können vielleicht dazu helfen, ein be- 
deutendes Werk des größten deutschen Meisters ans Licht zu bringen. 
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Abb. ı. Silberplatte mit Bernsteinboden. Königsberger Arbeit aus dem Jahre 1585 (Kopenhagen, Schloß Rosenberg). 


KOÖNIGSBERGER BERNSTEINARBEITEN DES 16. u. 17. JAHRH. 


VON 
ALFRED ROHDE 
MIT ı9 ABBILDUNGEN 


Während die naturwissenschaftliche Literatur über Bernstein besonders reich 
ist und schon im 16. Jahrhundert beginnt, während sich besonders seit der bergmänni- 
schen Gewinnung des Bernsteins im 19. Jahrhundert die volkswirtschaftliche For- 
schung eingehend mit dem Bernstein befaßt hat, fehlt es an Vorarbeiten für künstlerische 
Verarbeitung des Bernsteins vollkommen. So war 1920 Otto Pelkas Buch wirklich 
der erste und einzige Versuch, eine Kunstgeschichte des Bernsteins zu schreiben. Man 
fragt sich mit Recht woher dieser gänzliche Mangel an Vorarbeiten kommt. 

Es war eine betrübliche Tatsache: Die im 19. Jahrhundert entstandenen Kunst- 
gewerbemuseen sammelten keine Bernsteingegenstände. Nur 2 Belege: Das Frank- 
furter Kunstgewerbemuseum besitzt heute noch kein einziges Stück, das Hamburger 
Museum für Kunst und Gewerbe besaß bis vor kurzer Zeit nur einen einzigen Gegenstand, 
und wo sich in den damals entstandenen Kunstgewerbemuseen künstlerisch wertvolle 
Bernsteingegenstände befinden, sind sie aus den Beständen älterer Kunstkammern, 
die sich an Ort und Stelle befanden, übernommen worden: so die Bestände des heutigen 
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Schloßmuseums in Berlin, des Hessischen Landesmuseums in Kassel und des Museums 
in Darmstadt. 

Selbst unsere östlichen Sammlungen, in denen man am ehesten alte Bestände ver- 
muten sollte, waren ausgesprochen arm. Das Danziger Museum besaß zwar schon 
immer eine kleine ausgewählte Sammlung, aber man vermißt doch unter diesen wenigen 
guten Bernsteingegenständen solche außergewöhnlicher Qualität. Das andere östliche 
Museum, das Königsberger, besaß aber bis vor kurzem nur ein belangloses Besteck 
und eine kleine späte Madonna, während das eigentliche Bernsteinmuseum in Königs- 
berg fast ausschließlich das Geologische pflegt. Wenn dieser Mangel an Arbeiten in 
den im 19. Jahrhundert neu entstandenen Museen nun noch begleitet war von einer 
ausgesprochenen Abneigung seitens der Museumsdirektoren gegen das Sammeln und 
Kaufen von Bernsteingegenständen älterer Zeit, so deshalb, weil man die Blütezeit 
der Bernsteinverarbeitung in der Inkrustationstechnik sah und, durch das Pelkasche 
Buch mit seinen ausgesprochen schlechten Abbildungen bestärkt, auch sehen mußte, 
in einer Technik also, die einen schreinermäßig gezimmerten Holzkern mit Bern- 
stein belegte, in einer Technik aber, die es erst ermöglichte, zu Arbeiten von so impo- 
nierendem Umfange zu gelangen wie dem bekannten Bernsteinzimmer im Schloß 
Zarskoje Sselo bei Petersburg. 

Und solche Arbeiten in Inkrustationstechnik, meist kleinere und größere Kästen, 
bot auch der Kunsthandel in den letzten Jahren fast ausschließlich an. In diesen in- 
krustierten Arbeiten sah man Wesen und Kernpunkt der Bernsteinarbeiten und schloß 
aus der unsoliden Technik folgerichtig, daß Bernstein ein unsolides Material sei. Aber 
gerade diese Technik, die nur die Möglichkeit zu einer typisch barocken Dimensions- 
steigerung für ein an sich intimes Material schuf, war und bedeutete Verfall, billige 
Arbeit, die nicht viel taugte, für den Augenblick geschaffen war, weil sie nicht halten 
konnte. 

Worin aber lag die Blüte und Glanzzeit der Bernsteinbearbeitung ? 

Zu allen Zeiten haben Künstler, freie Künstler, denen Bernstein in die Hände 
kam, dieses wertvolle und seltene Material bearbeitet. In der Vorgeschichte als Idole 
und Amulette, in der Antike als Plastiken und Reliefs. Daneben trat der Bernstein 
besonders in kleineren Stücken in die Reihe der Edelsteine und wurde mit diesen zu- 
sammen auf Ketten aufgereiht oder in Gold oder Silber gefaßt. 

Im Mittelalter sind derartige Einzelarbeiten selten. Das hatte seinen guten Grund: 
das gefundene Bernsteinmaterial reichte während des ganzen Mittelalters gerade dazu 
aus, um den Bedarf an Rosenkränzen zu decken. Der Besitzer des ganzen Fundmaterials 
(der Bernstein wurde bekanntlich fast ausschließlich an der Küste des Samlandes, der 
Bernsteinküste, durch Fischerei und Absuchen der Küste nach angeschwemmtem 
Bernstein gefunden) ist der deutsche Orden gewesen. Er besaß schon das absolute 
Monopol für dieses Material, das eine seiner Haupteinnahmequellen im Osten be- 
deutete. Um die Funde restlos zu erfassen und wirkungsvoll Fundunterschlagungen 
zu verhindern, verbot der Orden jede Verarbeitung des Bernsteins in seinem Hoheitsge- 
gebiet, also auch in Königsberg und Danzig. Das ganze Rohmaterial wurde nach aus- 
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wärts verkauft. Brügge und 
Lübeck waren die Hauptver- 
arbeitungsorte. Hier allein, da- 
gegen nicht im Osten, saßen 
die Bernsteindreherzünfte, de- 
ren Mitglieder Paternoster- 
macher genannt wurden, da 
sie ausschließlich Rosenkränze 
arbeiteten. 

Erst die Reformation schuf 
eine ungeheure und einzig- 
artige Absatzkrise. Der Be- 
darf an Rosenkränzen hörte 
mit einem Schlage auf, eine 
andere Verarbeitung des Ma- 
terials war nicht möglich, da 
keine Voraussetzungen dafür 
vorhanden waren. Man bringt 
ein Material, das einem be- 
stimmten Zweck seit Jahr- 
hunderten fast allein dient, 
nicht so schnell unter. 

Man mußte nun neue 
Wege für den Absatz und 
die Verwendungsmöglichkeit 
des Bernsteins suchen. Mög- 
lich, daß damals wieder der 
Künstler, in Sonderheit der 
Bildhauer, dazu geführt wurde, 
sich mit dem Bernstein als 
plastisches Material zu be- 
schäftigen. Eines der schön- 
sten Beispiele hierfür ist die 
im Ostkreis entstandene Bern- 
steinmadonna von I5I8 aus 
dem Domschatz in Kammin. 


Abb. 2. Deckelpokal aus der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts. 
München, Schatzkammer der Residenz. 


Der Medaillenschneider M VA (den wir in Lübeck oder mindestens in einer 
Ostseestadt suchen) schnitt als erster und einziger Medaillen in Bernstein, von denen 


uns zwei in Paris erhalten sind. 


Neue Wege suchte schließlich Herzog Albrecht selbst, dem im Interesse seiner 
Staatskasse daran liegen mußte, das Bernsteinregal so lohnend wie möglich zu gestalten. 
Zwei Leibärzte des Herzoglichen Hofes, Aurifaber und Goebel, mußten sich mit der 
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Verwertung des Bernstein für Heilzwecke befassen und haben die Ergebnisse ihrer For- 
schung, der erste 155I, der zweite 1566 in Büchern niedergelegt, die die erste wissen- 
schaftliche Literatur über Bernstein für uns heute bedeuten. 

Aber erst die Entdeckung des Bernsteins als kunstgewerbliches Material, d. h. als 
Material, das sich kunstindustriell verarbeiten läßt, wies dem Bernstein neue ent- 
scheidende Wege. 

Der konsequente Ausbau eigener heimischer Werkstätten, die die Möglichkeiten 
boten, das neue aus dem alten Ordensstaat hervorgegangene Herzogtum Preußen vom 
Kunstexport allmählich zu befreien und ihm eine eigene Quelle des künstlerischen Reich- 
tums zu erschließen, ist das sichere Ziel der so erfolgreichen Kunst- und Kulturpolitik, 
wie sie die kunstfördernde Energie des Herzogs Albrecht in den wirtschaftlich schweren 
Zeiten des 16. Jahrhunderts von Königsberg aus im kulturarmen deutschen Osten durch- 
führte. 

Gleichsam aus dem Nichts erstand unter Herzog Albrecht alles, und erst allmählich 
tritt dieses reiche ostpreußische Kunstgut durch die Forschungen der letzten Jahr- 
zehnte wieder greifbar vor uns hin. Wie Herzog Albrecht in seinen Bauten am Kö- 
nigsberger Schloß uns gegenwärtig ist und bleibt, so ist er es besonders in den werk- 
künstlerischen Erzeugnissen seiner Zeit, die Ruhm und Bedeutung ostpreußischen 
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Abb. 3. Schreibkasten aus der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts (München, Schatzkammer der Residenz) 
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Kunstgewerbes weit über ihre Grenzen hinaus getragen haben. Das 16. und das be- 
ginnende 17. Jahrhundert ist die einzige Zeit, in der auch Ostpreußen Kunstexport 
mit eigenen Erzeugnissen getrieben hat. 

Wie Herzog Albrecht keine Möglichkeit der Materialverwendung ungenutzt vor- 
übergehen läßt, zeigt seine Stellung zu dem einzigen Bodenmaterial, das eine weise 
Materialverteilung unumstritten und auf der ganzen Welt konkurrenzlos den Ost- 
preußen zuerteilt hat, eben dem Bernstein. Niemand anders als Herzog Albrecht selbst 
hat dieses Material für die Renaissance als kunstgewerbliches Material entdeckt. Seine 
einzigartige Bedeutung als konkurrenzloses Kunstexportmaterial, das sich Weltbedeu- 
tung erobern konnte, wurde ihm klar, und er nannte es „‚das preußische Silber“. 


Am 12. Juni 1563 wird in Königsberg am Herzoglichen Hofe der erste künstlerisch eingestellte Bernsteindreher 
StenzelSchmidt mit dem achtbaren Gehalt von 100 Mark angestellt, wozu er noch jährlich ein Hofkleid erhält. Er sollte 
alle Arbeiten von Bernstein machen ‚‚es sei klein oder gros Schneidewerg“. 1567 hören wir, daß der Bernsteindreher 
zwei Brettspiele mit Visierungen von Jagden in Arbeit hat. 

Mit besonderer Liebe scheint sich dann der Regent Georg Friedrich von Ansbach des Materials in seiner neuartigen 
Verarbeitung angenommen zu haben und zwar mit jener eigenartigen Freude über das ihm, dem Ansbacher, Fremdartige, 
bis dahin Unbekannte. 

Neben Stenzel Schmidt sehen wir bald andere Meister auftreten, die ausgesprochen kunstgewerbliche Arbeiten 
liefern: Hans Klingenberger, Michel Meier und Michael Fischer. 1585 läßt Georg Friedrich in Königsberg 


Abb. 4. Trinkschale mit Deckel. Um 1600 Abb. 5. Becher mit Silbermontierung um 1600 
(München, Schatzkammer der Residenz). (München, Schatzkammer der Residenz). 
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Abb. 6. Kasten. Arbeit des Georg Schreiber, Königsberg um 1600 (Weimar, Schloßmuseum). 


ein ganzes Bernsteinservice von scheibenartigen Platten herstellen, und, als er ein Jahr später aus Königsberg fortgeht, 
um von Ansbach aus durch energische und tatkräftige Räte Preußen regieren zu lassen, hält er die persönliche Verbindung 
mit den ostpreußischen Bernsteinschneidern aufrecht und läßt sogar einmal Stenzel Schmidt, der wohl noch immer 
der Hauptmeister in dieser Zeit ist, nach Ansbach kommen. Am 9. Mai 1587 erhält Stenzel Schmidt in Königsberg Zehrung 
nach Franken, und erst 1588 kehrt er zurück, da wir in diesem Jahr aus den Königsberger Ausgabebüchern ersehen, daß 
er nur die zweite Hälfte seines Gehaltes in Königsberg erhält, während ihm die erste Hälfte bereits in Ansbach ausge- 
zahlt war. 

Am 27. August 1593 — Stenzel Schmidt, der ja schon seit 1563 in Königsberg als Meister nachzuweisen war, wird 
nicht mehr erwähnt und wird inzwischen gestorben sein — erhält Hans Klingenberger ‚‚Bernsteindreher ufm Rossgarten“ 
600.— Mark für ein „‚Bernsteinlädlein‘‘, also wohl ein Kästchen, für zwei Kredenzmesser und andere Messer und Gabeln 
sowie sieben Bernsteinpeitschen; sie werden als „künstlich gemacht‘“ bezeichnet und wurden dem Markgrafen Georg 
Friedrich nach Ansbach geschickt. 

Im gleichen Jahre wird in dem am 23. Juli aufgestellten Vermächnis-Inventar der Königin Elisabeth von Frankreich 
ein Trinkgeschirr von ganzem Bernstein erwähnt, das die Herzogin von Preußen der Königin von Frankreich einst 
verehrt hatte und das auf 60 Gulden im Inventar geschätzt wird. Dieses Trinkgeschirr ging dann in den Besitz der Habs- 
burger über, konnte aber bis heute noch nicht nachgewiesen werden. 1595 hat Klingenberger so viel zu tun, daß er ge- 
zwungen ist, einen Teil seiner Arbeiten nach Elbing zu vergeben. 

Am 18. November 1597 wird noch ein Bernsteinbrettspiel für Georg Friedrich erwähnt, das er selbst bestellt hat 
und im Februar 1600 stellt Michael Fischer, Börnsteindreher in Lebenicht (einer der drei Städte Königsberg) ein aus 
Bernstein gemachtes Brettspiel her, das nach ‚„‚Onolzbach“, also Ansbach geschickt wird. Er erhält dafür die stattliche 
Bezahlung von 750 Mark. 

Und endlich 1607, als ein Niclas von Langenburgkh aus Wien in einer besonderen Mission an die Herzogin Maria 
Leonore von Preußen gesandt war, berichtet er unter dem 18. Juni aus Königsberg an den Kaiserlichen Geheimen Rat 
Andreas Hannewaldt in Wien, die Herzogin übersende dem Kaiser „etzliche schöne present und die besten so sie in 


eil haben können von Bernstein oder Agtstein, dieselben habe ich aufs fleißigste verwart und weil kein ander mittel, so 
muß ich dieselben mit mier furen“, 
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Abb. 7. Humpen mit Silberfassung. Arbeit des Georg Schreiber, Königsberg 1617 (Darmstadt, Schloßmuseum). 


Das ist das spärliche, aber doch sehr vielseitige Aktenmaterial, welches uns aus 
der Herzoglichen Zeit in Königsberg überliefert ist. Vielseitig deshalb, weil diese weni- 
gen Notizen zeigen, wie bewußt man den Bernstein als Kunstexportmaterial ver- 
wendete und wie man durch Diplomatengeschenke aus Bernstein die auswärtigen Poten- 
taten, wie den Kaiser in Wien und die Königin von Frankreich, für das neue Material 
zu begeistern versuchte. 

Von erhaltenen Bernsteinarbeiten des 16. Jahrhunderts, deren Herstellung in 
Königsberg gesichert sind, kennen wir heute, durch ihre Datierung noch dazu zeitlich 
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Abb. 8. Kasten. Arbeit des Georg Schreiber, Königsberg um 1615 (Kunstsammlungen der Stadt Königsberg). 


festgelegt, im Kopenhagener Schloß Rosenborg nur ein großes Geschirr, das aus acht- 
zehn Platten mit breitem glatten Silberrand und Bernsteinboden besteht. (Abb. 1.) 
Vielerlei weist darauf hin, daß diese in ihrer einfachen Zweckform auch heute noch so 
vorbildlichen und schönen Platten aufs engste mit dem ÖOstseekreis historisch ver- 
wachsen sein müssen und in Königsberg in jener Zeit stark aufblühenden werkkünstle- 
rischen Schaffens entstanden sind. Auf den Unterseiten des Bernsteinbodens ist jeweils 
ein Wappen in Elfenbein oder Paste eingelegt von den Reichen und Ländern, die die 
Ostsee umranden. Alle Platten tragen das Allianzwappen Brandenburg und Braun- 
schweig-Lüneburg und die meisten Teller neben der Jahreszahl 1585 eine Buchstaben- 
bezeichnung („S.M.Z.B.H.Z.B.V.L.“), die aufzulösen ist in: „Sophia Markgräfin zu 
Brandenburg, Herzogin zu Braunschweig und Lüneburg“. 


Sophia, die Tochter des Herzogs Wilhelm von Lüneburg, heiratete am 3. Mai 
1579 Georg Friedrich, nachdem am 8. März 1578 die erste Gemahlin des Regenten, 
Elisabeth, Tochter des Johann von Küstrin, auf der Reise nach Königsberg gestorben 
war, wo sie im Dom beigesetzt wurde. Bekanntlich verläßt Georg Friedrich 1586 Kö- 
nigsberg. Unsere Platten, die sein Wappen und das Wappen seiner zweiten Frau tragen, 
sind also noch in seiner Königsberger Zeit entstanden. Ihre gesicherte Herstellung 
in Königsberg aber ist dadurch erwiesen, daß die Meistermarke an den Silberteilen 
der Platten „A.K.‘“ diejenige des Königsberger Goldschmiedes Assmann oder Andreas 
Kniefel ist, der von 1584-1593 als Hofgoldschmied am Hofe des Herzogs nachgewiesen 
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Abb. 9. Kasten aus dem Anfang des 17.\ Jahrhunderts (Gotha, Museum). 


werden kann. Damit dürfen wir in den Bernsteinteilen dieser Platten gesicherte Ar- 
beiten des Bernsteindrehers Stenzel Schmidt erblicken, jenes’ ersten Meisters, der schon 
unter Herzog Albrecht seine Tätigkeit begann und der, wie aus den Akten hervorgeht, 
der Hauptmeister unter dem Regenten Georg Friedrich gewesen ist. 

Diese 18 Platten des Rosenborg-Schlosses in Kopenhagen, in dessen Sammlungs- 
inventaren sie schon im 17. Jahrhundert erwähnt werden, bilden die erste Gruppe ge- 
sicherter Königsberger und damit ostpreußischer Bernsteinarbeiten. 

An diese ı8 Platten gliedern sich dann eine Reihe von Arbeiten an, die sich in 
erster Linie in der Schatzkammer der Münchener Residenz befinden und die unter 
anderm durch ihre Wappen nach Osten weisen: 

Ein großer Deckelpokal (Abb. 2), rund, gebuckelt und auf hohem Ballusterfuß. 
Am Korpus sind 4 Löwenköpfe in Hochrelief und vier Medaillons wohl aus Meer- 
schaum oder eingelegter Paste. Die Medaillons enthalten männliche und weibliche 
Brustbilder und zwar: Albrecht von Preußen (Herzog von 1525-1568), Anna Maria 
von Braunschweig-Lüneburg, seine zweite Gemahlin, die im gleichen Jahre wie er 
selbst 1568 starb, seinen Sohn Albrecht Friedrich (der von 1568—-1618 regierte, seit 
1578 aber geisteskrank war) und dessen Gemahlin Maria Eleonore von Jülich-Cleve- 
Berg, die 1608 starb. Der Münchener Katalog datiert den Pokal 2. Hälfte des 16. Jahr- 
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hunderts und weist ihn der Werkstatt von Stenzel Schmidt in Königsberg zu. Im Hin- 
blick auf die Bildnismedaillons, insbesondere das der Maria Eleonore, liegt es nahe, den 
Pokal identisch zu halten mit dem in den Akten erwähnten ‚‚Irinkgeschirr von gantzem 
Bernstein, das die Herzogin von Preußen der Königin von Frankreich verehrt hat“. 
Die Provenienz gibt uns nicht die sicheren Anhaltspunkte, um diese Möglichkeit nach- 
zuprüfen. Der Pokal gelangte nach München aus dem sogenannten Pfälzer Schatz 
und wird erst im Inventar von 1802 zum ersten Mal erwähnt. 
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Abb. 10. Großer Kasten aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts (München, Schatzkammer der Residenz). 
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Ein rechteckiger Schreibkasten (Abb. 3) mit neun eingelegten Brustbildern in 
Medaillonform. Auch dieses Stück weist der Münchener Katalog der Königsberger 
Werkstatt von Stenzel Schmidt zu. Wenn er aber das auf dem Deckel befindliche Wap- 
pen, ein Adler mit S auf der Brust, als Wappen des Herzogs von Schlesien deutet und 
dabei an den Schwiegersohn des Kurfürsten Joachim von Brandenburg, Georg II. 
von Liegnitz (gestorben 1586) denkt, so irrt er. Der Adler ist zweifellos der Adler, 


Abb. ır. Deckelkrug um 1640 (München, Schatzkammer der Residenz). 
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Abb. ı2. Deckelkanne aus der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts (Dresden, Grünes Gewölbe). 


den das Herzogtum Preußen führte mit dem S von Sigismund von Polen als Lehnsherrn. 
Auch dieses Kästchen kommt aus dem Pfälzer Schatz und wird 1782 zum ersten Mal 
in den Inventaren erwähnt. 


Das polnische Wappen mit dem aufgelegten Herzschild der Wasa trägt eine schöne 
Trinkschale (Abb. 4) oval auf hohem Ballusterfuß mit Deckel. Auch dieses Stück wird 
Königsberger Herkunft sein. Das Wappen bezieht sich auf Sigismund III., den ersten 
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Abb. 13. Deckelkrug um 1640 (München, Schatzkammer der Residenz). 
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Abb. ı4. Deckelkrug aus der Mitte des 17. Jahrhunderts (Dresden, Grünes Gewölbe). 


König von Polen aus dem Hause Wasa, der von 1587-1632 regierte. Das Stück wird zum 
ersten Mal 1783 im Münchener Schatz erwähnt. 

Zu dem gleichen Schatz gehört dann noch ein sehr schöner Becher oder Pokal 
(Abb. 5) mit Silbermontierung und Silberhenkel, der kein Wappen trägt. Er wird 1802 
erwähnt und dürfte um 1600 entstanden sein. 

Mit diesen Arbeiten ist im wesentlichen die erste uns jetzt bekannte Gruppe Königs- 


218 


Königsberger Bernsteinarbeiten des 16. u. 17. Jahrh. 


berger Bernsteinarbeiten aus der Zeit des 
Herzogs Albrecht und Georg Friedrich von 
Ansbach aufgeführt. Zeitlich fallen die 
Arbeiten in die Zeit von etwa 1550 bis 1610. 
Vier Namen sind Träger der Werkstätten: 
Stenzel Schmidt als der älteste und wich- 
tigste, daneben Hans Klingenberger, Michel 
Meier und Michael Fischer. Wem im ein- 
zelnen die Arbeiten zuzuschreiben sind, wird 
schwer zu entscheiden sein, da Bernstein- 
signaturen für diese Zeit mir nicht begegnet 
sind. Die Gruppe ist dadurch sehr einheit- 
lich und in sich geschlossen, daß das Bern- 
steinmaterial als solches verwendet und tech- 
nisch ausschließlich die Bernsteindreherei 
angewandt ist, die Meister heißen daher 
auch „Bernsteindreher‘‘, der Reliefschnitt 
ist kaum bekannt, der Tiefschnitt überhaupt 
nicht. 

Die zweite nun folgende Gruppe Kö- 
nigsberger Bernsteinarbeiten, die sich zeit- 
lich unmittelbar an die erste anschließt, geht 
demgegenüber zum plastischen Reliefdekor 
über. Technisch wird damit eine ganz neue 
Grundlage geschaffen, flache oder gewölbte 
dünne Platten werden beschnitzt und dann 
zu Gefäßen aneinandergesetzt, verklebt oder 
durch Metallbänder montiert. Diese Gruppe 
fällt in die erste Hälfte des 17. Jahrhunderts 
und steht im Zusammenhang mit dem zu- 
gleich qualitativ wohl am höchsten stehen- 
den Bernsteinschneider Georg Schreiber 
in Königsberg. 


Abb. ıs. Deckelpokal. Arbeit des Johann Kohn, 
Königsberg um 1640 (Stockholm, Schloßsammlungen). 


Gehen wir von den signierten Arbeiten aus, deren wir heute drei kennen. 

Die früheste signierte Arbeit dieses Meisters ist ein Deckelkasten des Weimarer 
Museums (Abb. 6), unter dem Boden in Goldfolie hinter durchsichtigem Bernstein 
bezeichnet „George Schreiber“. Neben noch rein beschlagwerkartigen Renaissance- 
ornamenten auf den flächigen Feldern der vier Seiten des Kästchens befinden sich an 
den Ecken vier Nischen mit davorstehenden Putten. Auf dem Deckel ruht ein schla- 
fender Putte, der eine Sanduhr stützt, das bekannte Memento-Mori-Motiv der Re- 


naissance. 


Das bekannteste und schönste Werk unseres Königsberger Meisters ist dann jener 
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prächtige Deckelhumpen (Abb. 
7), der sich im Besitz des 
Großherzogs von Hessen in 
Darmstadt befindet. Überreich 
in seiner spielerischen Re- 
naissance-Ornamentik besteht 
er aus zahllosen geschnittenen 
Bernsteinplättchen, die durch 
gravierte Silberbänder zusam- 
mengehalten werden. Der Mei- 
ster ist sich nun der Qualität 
seiner Arbeit und Leistung be- 
wußt, denn nicht ohne Stolz 
signiert er seinen Humpen: 
„Georgius Scriba Borussus Ci- 
vis et incola Regiomonti Bo- 
russorum hoc fecit 1617“. Da- 
neben hat an dem Stück auch 
der Goldschmied seinen Silber- 
stempel angebracht. Unter dem 
Boden ist auf einem Innen- 
reifen das „W“ eingeschlagen 
des Königsberger Goldschmie- 
des Joachim Wessel, der be- 
reits vor I61I9 anscheinend in 
jüngeren Jahren in der Altstadt 
Abb. 16. Nautilus. Arbeit des Jacob Helle Königsberg 1654 stirbt. Mit der Jahreszahl 1617 
(Kunstsammlungen der Stadt Königsberg, Pr.). i ‘ E 
haben wir einen gesicherten An- 
haltspunkt für die Datierung und dürfen daraus ableiten, daß das stilistisch frühere 
Weimarer Kästchen um I6Io entstanden sein mag. 

Urkundlich begegnet uns Schreiber dann noch einmal 1641 und zuletzt 1643. 
1641 wird er zusammen mit Lorenz Schnipperling als frühester Meister der in diesem 
Jahr gegründeten Königsberger Bernsteindreherzunft erwähnt. 

Wir haben also mit einer über 30jährigen Tätigkeit dieses Meisters zu rechnen. 
Zu den von uns erwähnten beiden Arbeiten tritt nun noch als drittes durch seine Sig- 
natur Schreiber zuzuweisendes Stück ein zweiter Kasten (Abb. 8), den die Kunst- 
sammlungen der Stadt Königsberg vor einigen Jahren aus Frankfurter Privatbesitz 
erwarben. Er steht im Aufbau dem Weimarer Kasten sehr nahe: Putten in Nischen, 
die liegende Figur auf dem Deckel, die gleichen Bronzegriffchen an den Schmalseiten. 
Das Königsberger Stück übertrifft den Weimarer Kasten aber an Größe und an Reich- 
tum der Ornamentik. Die Löwenfüße sind vollplastisch geschnitten. Zu dem Beschlag- 
werk tritt ein reiches Behangmuster hinzu, das dann aufs Außerste gesteigert wird 
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am Darmstädter Humpen. 
Wir werden also für unser 
Kästchen die Datierung 
um 1615 annehmen kön- 
nen, um es so zwischen 
den Weimarer Kasten und 
den Darmstädter Humpen 
einzugliedern. 

Außer diesen drei Ar- 
beiten sind signierte Er- 
zeugnisse unseres Meisters 
bisher nicht bekannt ge- 
worden, aber es lassen sich 
durch Form und Aufbau 
eine ganze Reihe von 
nicht signierten Bernstein- 
gefäßen in den verschie- 
denen Museen ihm zu- 
weisen. 

Unter den Kästen 
sind es besonders zwei, 
die Schreiber zuzuweisen 
sind, von denen der eine 
in Gotha (Abb. 9) sich be- 
findet. Er ist technisch 
genau so durchgeführt wie 
die signierten Kästen ohne BEPCE 
a ö 5 Abb. 17. Nautilus. Arbeit des Jacob Heise, Königsberg 1659 
jeden Holzkern, die einzel- (Dresden, Grünes Gewölbe). 


nen Platten gegeneinander 
ausgeschnitten und aneinandergeklebt, allenfalls Metallschrauben verwendet, die mit 


den Beschlägen die Bernsteinteile zusammenhalten. Die Ornamentik ist die von Schreiber 
her bekannte, ebenso kehren die Nischen mit den Muschelabschlüssen wieder. 

Das imposanteste Stück dieser Gruppe ist dann der 36 cm hohe Kasten (Abb. 10) 
der Münchener Schatzkammer. Auch er ohne jeden Holzkern durchgeführt mit Aus- 
nahme der auf den 4 Pinienfüßen stehenden Grundplatte. Auch hier wieder neben 
der überaus reichen häufig an den Darmstädter Humpen erinnernde Renaissance- 
ornamentik die beiden kleinen Nischen mit dem Muschelabschluß oben. 

Von Humpen, die dieselbe Form aufweisen wie der Darmstädter, gibt es eine ganze 
Reihe: ein Deckelkrug der Münchener Schatzkammer (Abb. ıı) in vergoldeter Silber- 
fassung zeigt musizierende und tanzende Herren und Damen im Zeitkostüm des 17. Jahr- 


hunderts. er 
Ein auch in seiner Goldschmiedeleistung hervorragendes Werk ist eine birn- 


221 


Alfred Rohde 


förmige Kanne (Abb. ı2) im Grünen Gewölbe in Dresden, deren Ornamentik noch 
etwas beschlagwerkartiges ist. 

Ein weiterer Humpen (Abb. 13), dessen Bodenstück abgebrochen ist, der aber 
ursprünglich die gleiche Form hatte wie der Darmstädter Humpen, befindet sich ın 
der Münchener Schatzkammer. Er ist in 8 Felder geteilt, in denen die 8 Figuren der 
Kardinaltugenden eingeschnitten sind, während auf dem Deckel die fünf Sinne in Ge- 
stalt sitzender Frauengestalten angebracht sind. 

Wie lange sich die Form hält, beweist endlich ein 1659 datierter Humpen des Briti- 
schen Museums in London, der in der Form auch der Goldschmiedeteile mit einem 
Humpen (Abb. 14) aus dem Grünen Gewölbe in Dresden fast identisch ist. 

Daß die Produktion in Königsberg gerade in den 40 Jahren in Anlehnung an die 
Erzeugnisse der Werkstatt von Schreiber sehr stark und im Wachsen begriffen war, geht 
daraus hervor, daß wir bald die stattliche Anzahl von sechs ständigen Meistern mit 
ihren Werkstätten nachweisen können. 1641 sind esnur Georg Schreiber und Lorenz 
Schnipperling. In einer inzwischen verloren gegangenen Akte von 1643 werden 
in Königsberg 6 zünftige Meister erwähnt und zwar Daniel Damcke, Hans Kohn, 
Melcher Lemke, Lorenz Schnipperling, Georg Schreiber und Johann 
Vogt. 

Wie sehr diese Meister sich stilistisch an Schreiber anlehnten, zeigt ein hoher 
Deckelpokal des Stockholmer Schlosses (Abb. 15), der ganz im Stile der Schreiber- 
Arbeiten dekoriert und die Signatur „Johann Kohn fecit Regiomonti‘ aufweist. 

Nun knüpft eine dritte und letzte Gruppe wieder durch signierte Arbeiten gesicherter 
Königsberger Bernsteinerzeugnisse ebenfalls an Schreiber an. Diese dritte Gruppe 
ist mit dem Namen Jacob Heise verbunden. Leider haben wir nach 1643 bis etwa 
1710 in Königsberg keine namentlichen Listen der Werkstätten, so daß auch Heise 
bisher urkundlich noch wenig oder garnicht für uns greifbar ist. Aber gerade dieser 
Mangel jeder urkundlichen Erwähnung als Bernsteinschneider braucht eben bei der 
Unzulänglichkeit der Meisterlisten noch nicht ohne weiteres darauf hinzuweisen, daß 
Heise kein zünftiger Meister war. Jedenfalls sind wir bei ihm auf seine wenigen signierten 
Arbeiten als Ausgangspunkt angewiesen. 

Das frühest datierte Stück ist ein Bernstein-Nautilus (Abb. 16), der aus dem Be- 
sitz der von Riech’schen Majoratssammlungen in Neschwitz in der Oberlausitz stammt 
und vor einigen Jahren in den Besitz der Kunstsammlungen der Stadt Königsberg 
übergegangen ist. Er trägt unter dem Boden des Fußes die Signatur in Goldfolie „‚Jacob 
Heise fecit anno 1654“. Schön ist er in seinem Aufbau, ein gewölbter Fuß zeigt Meeres- 
tiere, der Schaft ist umsäumt von Fischweibern, die Schale selbst zeigt im unteren 
Teil pflanzliche Motive, darüber wieder Meerestiere und Meeresungeheuer mit auf 
ihnen reitenden Männern. Gekrönt wird der Nautilus von einer verhältnismäßig großen 
Freiplastik, einem drachenartigen Meeresungeheuer mit daraufreitendem Mann. 

Ein zweiter im Aufbau verwandter, aber nicht so gut erhaltener Nautilus (Abb. 17) 
befindet sich im Besitz des Grünen Gewölbes in Dresden. Er ist etwas größer als der 
Königsberger, aber stark restauriert und vor allen Dingen unangenehm lackiert. Er ist 
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Abb. 18. Schale. Arbeit des Jacob Heise, Königsberg 1663 (Budapest, Museum für Kunstgewerbe). 


aber dadurch besonders wichtig, als er die Signatur trägt: „Jacob Heis fecit Königsberg 
anno 1659“. Er ist für uns also das Beweisstück für die Lokalisierung der Werkstatt 
nach Königsberg. 

Dem gegenüber dem Nautilus von 1654 etwas überladenen Schmuck des Dresdener 
Nautilus von 1659 schließt sich als drittes signiertes Stück eine Fußschale (Abb. 18) 
im Budapester Museum an. Sie trägt, in zwei Zonen angeordnet, wieder Meerestiere 
und Ungeheuer mit reitenden Männern und geflügelten Gestalten, schließt sich also 
dem Formschatz der bisher vorgeführten Stücke an. Auch dieses Stück trägt die volle 
Signatur „Jacob Heis fecit Königsberg I. P. 1663“. 

Diese drei gesicherten Arbeiten des Jacob Heise zeigen deutlich wie die werkkünst- 
lerische Idee dieses ostpreußischen Heimatmaterials sich in den fünfziger und sechziger 
Jahren des 17. Jahrhunderts in ihm fortsetzt, wie er, Schreiber verwandt, sein geistiges 
Erbe angetreten hat. Über Schreiber hinaus zeigt er die stärkere Neigung zu frei-plasti- 
scher Gestaltung, die großen Krönungsgruppen in Knochenbernstein auf den beiden 
Nautiluspokalen, aber auch die figürliche Gestaltung der Pokalstiele, insbesondere 
die Fischweiber am Königsberger Exemplar zeigen dies deutlich. 

Wir können an diese signierten Stücke noch eine ganze Reihe nichtbezeichneter 
Stücke der Spätzeit angliedern. Aus der Fülle aber nur ein merkwürdiges Stück, jene 
Gruppe (Abb. 19) des Kasseler Museums mit den Gestalten des Großen Kurfürsten 
und seiner Frau. Der untere Kasten ist technisch genau so aufgebaut wie dıe Kästen 
von Schreiber. Die Ornamentik der beiden Füllungen zeigt links eine Jagddarstellung, 
rechts die uns schon bekannten Meerestiere mit reitenden Putten. Die Figuren sind nicht 
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von einem Plastiker geschnitten, der ein massives Stück Bernstein benutzt hätte, sondern 
sie sind hohl und wie die Humpen und Pokale aus einzelnen Platten zusammengesetzt. 

Wenn ich mit diesem Stück, das wohl als Frühwerk von Heise anzusprechen ist, 
da es noch am engsten in stilistischem Zusammenhang mit der Gruppe um Schreiber 
steht, meine Zusammenstellung der gesicherten Königsberger Bernsteinarbeiten des 
16. und 17. Jahrhunderts schließe, so deshalb, um an diesem Beispiel noch einmal zu 
zeigen, welche Glanzleistungen die Königsberger Bernsteinschneider in der Blütezeit 
der Bernsteinkunst schaffen konnten. 

Auch die jüngste Literatur über Bernstein kannte und erwähnte nur zwei Königs- 
berger Arbeiten des 17. Jahrhunderts, das Weimarer Kästchen und den Darmstädter 
Humpen, die durch ihre Isolierung recht zusammenhanglos und ohne Bindung da- 
standen. Die neuen Funde ermöglichen es, an diese zwei bekannten eine stattliche Reihe 
weiterer Arbeiten anzugliedern, die die zusammenhanglose Gruppe des Georg Schreiber 
um zwei andere Gruppen, nämlich durch die Platten von 1585 und die bisher in diesem 
Zusammenhang wenn auch bekannten so doch ganz unbeachteten Arbeiten des Jacob 
Heise erweitern, so daß wir nunmehr in der Lage sind, diese ganzen Gruppen zu 
einem Jahrhundert Königsbergischer Bernsteinschneidekunst zusammen- 
zuschließen. 1563 stellt Herzog Albrecht von Preußen Stenzel Schmidt als Künstler 
ein. 1663 ist die letzte bisher nachzuweisende Arbeit des Jacob Heise datiert. 
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Abb. 19. Kasten mit Figuren des Großen Kurfürsten und seiner Gemahlin. Um 1650 (Kassel Landesmuseum) 
assel, R 
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DES DEUTSCHEN VEREINS FÜR KUNSTWISSENSCHAFT 


Wenn mit diesem vierten Heft der Vereinszeitschrift (das zuerst ausgegebene war ein Doppelheft) die Mitglieder 
den ersten Jahrgang in Händen haben, zugleich auch die von ihnen gewählte oder durch Los ihnen zugefallene Jahresgabe 
und schließlich noch die erste Jahresübersicht des Schrifttums zur deutschen Kunst, so sind damit die Leistungen 
erfüllt, dieihnen versprochen wurden. Niemand aber kann sich darüber klarer sein als die Geschäftsführung, daß 
dieses alles nur einen Teil der Aussaat bedeutet und noch längst keine Ernte, das Einschlagen einer neuen Bahn, aber noch 
längst nicht dasZiel. Auf dem weiten und schwierigen Weg zu ihm, an dem die Erkenntnis winkt, daß der Deutsche in seiner 
eigenen geistigen Welt nur daheim sein kann, wenn er auch in den weiten Gefilden deutscher Kunst sich als kundiger 
Wanderer wie ein Ortseingesessener zwanglos und sicher zu bewegen vermag, auf diesem Wege kann der Verein nur voran- 
kommen, wenn seine Mitglieder eine treue, niemals ermüdende Gefolgschaft darstellen. Für manches gute und aufmun- 
ternde Wort, das ihr zuflog, hat die Geschäftsführung zu danken. Ein jedes bedeutet eine Stärkung bei der nicht leichten, 
vielmehr alle Kräfte fordernden Arbeit. Der stetige, ruhige Vormarsch dieser Gefolgschaft hat manchen gelockt, sich ihr 
anzuschließen. Sie wurden mit freudigem Zuruf willkommen geheißen. Aber noch ist sie nicht stark genug. Es kommt 
nicht nur darauf an, daß sie geschlossen zusammenbleibt, sie muß zunehmen, womöglich doppelt so stark werden. Rechnet 
man z. B., wie viele der Einwohner Berlins Mitglieder sind, so müßten wir im ganzen Reich mindestens siebentausend 
Mitglieder haben. Wir nähern uns aber erst dem zweiten Tausend. Das jedoch bedeutet, daß wir für das Haus der deutschen 
Kunst erst das Baumaterial zusammengetragen und das Fundament gelegt haben. 


Wenn Sie alle, verehrte Mitglieder, mithelfen, daß wir bald das dritte 

Tausend erreichen, dann dürfen wir an das Richtfest denken. Immer 

wieder, auch auf die Gefahr hin, lästig zu werden, muß die Geschäfts- 
führung mahnen: 


WERDET NICHT MÜDE ZU WERBEN! 


Dieser Ruf ist kein Appell an den Beutel. Denn was als Gegengabe geboten wird, ist, rein materiell gesehen, weit mehr 
als der Beitrag. Es ist vielmehr ein Appell an den Geist, den Geist der Zusammengehörigkeit in einer deutschen 
Sache, an eine vaterländische Pflicht, die nicht geringer zu werten ist als andere, es ist ein Appell an die deutsche 
Bildung, die wir erhalten, die wir fördern wollen. 

Sobald das erste Heft der Zeitschrift erschienen war, zeigte sich, wie fleißig an der Erforschung deutscher Kunst 
allenthalben gearbeitet wird. Wir mußten sofort den Raum weiter abstecken, und heute stehen wir vor der Erwägung, 
ob nicht schon im zweiten Jahre sechs Hefte ausgegeben werden sollen. Richtiger: ausgegeben werden können. Denn das 
hängt nur von den Mitteln ab, nicht von der Menge des zuströmenden Materials. Am Schluß des zweiten Jahrgangs wird 
den Mitgliedern eine Einbanddecke für die beiden ersten Jahrgänge geliefert werden, und nichts würde uns mehr 
freuen, als wenn wir auch sie ohne Entgelt den Mitgliedern überreichen könnten. 

Für das Schrifttum zur deutschen Kunst, das wir der hingebenden Arbeit des Herrn Professors Dr. Kauff- 
mann verdanken, haben wir einen solchen Einband herstellen lassen, einen Ziehdeckel, in den nach und nach die weiteren 
Hefte von den Mitgliedern selbst eingeheftet werden können. 

Die Jahresgaben wurden den Mitgliedern so zugewiesen, wie sie es wünschten. Wer aber trotz wiederholter Auf- 
forderung keinen Wunsch geäußert hat, für den hat das Los gesprochen. Wer nun von den Jahresgaben außer der ihm 
übersandten noch eine andere oder die beiden anderen haben will, der kann jede noch für 10 RM. haben, aber nur wenn 
die Bestellung sofort, spätestens bis zum 31. Januar 1935, aufgegeben wird. Selbst für die beiden Werke 
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gilt das, die größere Herstellungskosten verursacht haben, als ursprünglich vorgesehen war, weil Texte wie Abbildungen 
während der Arbeit wuchsen, für „Schloß Brühl“ und für die ‚„Wandgemälde im Casino Massimo“. Auch die = Ende 
Januar 1935 neu eintretenden Mitglieder sollen das Wahl- und Bezugsrecht wie die alten Mitglieder haben. Später wird 
dann für die etwa noch vorhandenen Exemplare der Jahresgaben 1934 der Preis auf je 20 RM. festgesetzt werden. 


Den Mitgliedern werden folgende vom Verein inzwischen herausgebrachten Werke zum ermäßigten Preise beim 


Bezug durch den Verein angeboten: 


Georg Dehio, Handbuch der deutschen Kunstdenkmäler, neu bearbeitet von Ernst Gall. Bd. ı: Nieder- 


sachsen und Westfalen. 8°. soo Seiten. Dünndruckpapier in biegsamem Ganzleinenband, Preis 6 RM. mit 
20° /, Rabatt. 

Georg Dehio hat dem DVfK. als verpflichtendes Erbe sein „Handbuch“ zugesprochen, und der Verein hat, 
die Anschauung des Verfassers von der Notwendigkeit einer Neubearbeitung kennend, Ernst Gall zum Verwalter 
dieses Erbes um so lieber gewonnen, als beide Forscher sich noch eingehend darüber hatten unterhalten können, 
welche Verbesserungen notwendig seien, und der ältere den jüngeren als seinen prädestinierten Nachfolger ansah. 
Während bei Benutzung der bisher erschienenen Auflagen immerhin eine bestimmte Übersicht über den Denk- 
mälerbestand vorauszusetzen war, ist jetzt ein leicht zu benutzendes Reisehandbuch geschaffen worden, das jedem 
in einer bestimmten Landschaft weilenden Kunstfreund von Hauptorten aus das ganze Gebiet kunstgeschichtlich 
erschließt. Dabei mußte die bisher beibehaltene alphabetische Reihenfolge zugunsten der sinnvollen Durchdringung 
des Stoffes aufgegeben werden, wodurch aber die leichte Benutzbarkeit keineswegs geschmälert wird. Denn in 
einem mühelos zu durchfliegenden Ortsverzeichnis am Schluß des Bandes kommt auch wieder das Alphabet zu 
seinem Recht. Da den Eisenbahnen und Fahrstraßen als Verkehrsadern bei der Durchwanderung gefolgt wurde, 
wird niemand auf unbequeme Umwege geführt. Von anderen Vorzügen, die dieser Neubearbeitung eignen, wird 
im Vorwort des ersten Bandes berichtet, der im wesentlichen das alte Herzogtum Sachsen, also Niedersachsen und 
Westfalen, behandelt. Das Handbuch ist auf zehn Bände berechnet, die in den nächsten Jahren so schnell heraus- 
gebracht werden sollen, wie es das Verantwortlichkeitsgefühl dieser ebenso umfangreichen wie schwierigen Arbeit 
gegenüber zuläßt. Jedes unserer Mitglieder sollte nicht mehr auf Reisen gehen, ohne das hand- 
liche und leichte Buch mit sich zu führen. Wie niemand von einer veralteten Auflage des 
Baedecker sich leiten läßt, der seine Reise ausnutzen will, so braucht auch jeder den Dehio 
in seiner neven Gestalt. 


Adolph Goldschmidt und Kurt Weitzmann, Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen des X.— XII. Jahr- 
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hunderts. Bd. II: Reliefs. 96 Textseiten, 80 Lichtdruckti.feln und 36 Textillustrationen. Preis: in Leinenmappe 
135 RM., gebunden in Halbleder 153 RM.; Rabatt der Mitglieder beim Bezug durch den Verein 20°/,. 

Der zweite Band der byzantinischen Elfenbeinskulpturen schließt die Reihe der sechs Bände, die in erster 
Linie die deutschen Arbeiten des frühen Mittelalters enthalten, neben denen aber die byzantinischen nicht fehlen 
durften, da für das europäische Mittelalter die Kunst des damals auf seiner Höhe stehenden byzantinischen Reiches 
von größtem Einfluß war. Aber auch die wissenschaftliche Ökonomie verlangte eine gleichzeitige Erledigung, 
damit man nicht die Material-Durchsuchung aller Sammlungen der Kulturländer zu wiederholen brauchte. 

Der Band zeigt auf seinen 80 Tafeln alle, hauptsächlich in den Zeitraum des X.—XII. Jahrhunderts fallenden 
Reliefplatten (mit Ausnahme der in Band I behandelten Bestandteile von Kästen) und damit die verschiedenen 
Formen des Reliefstiles. Die historische Erkenntnis, die mit der kritischen Sichtung dieses Materials gewonnen 
wird, ist die Feststellung getrennter Gruppen, die bei der konservativen orthodoxen Richtung der griechischen 
Kirche streng bei der einmal geschaffenen Form bleiben, die trotz ihrer Ableitung von antiken Vorbildern eine selb- 
ständige, vereinfachte, stark einprägsame und lehrhafte Gestaltung bedeutet und gerade dadurch dem unge- 
schulten Abendland starke Anregung und leichte Aufnahmemöglichkeit schuf. Man erhält auch eine klarere zeitliche 
Anordnung der Werke, die mangels äußerer Datierungen sehr schwer festzulegen ist, und erkennt den griechischen 
Kaiser Konstantin VII. Porphyrogennetos um die Mitte des X. Jahrhunderts als denjenigen Herrscher, unter dem 
die byzantinische Reliefkunst ihren spezifischen Charakter ausbildete. 

Durch die Vorliebe abendländischer, besonders auch deutscher Kirchenfürsten und Klöster für diese Werke 
ist viel davon schon früh auf abendländischen Boden gelangt. Dieser Umstand in Verbindung mit der Beute der 
Kreuzzüge und mit der Beherrschung der Gebiete des einstmaligen oströmischen Reiches durch den Islam hatte zur 
Folge, daß sich jetzt kaum ein einziges Stück mehr auf byzantinischem Gebiet findet, sondern alles in den Kirchen- 
schätzen, den öffentlichen und privaten Sammlungen des Westens aufbewahrt wird. 

Da in der byzantinischen Kunst die Rundplastik fast völlig ausgeschaltet war, und von der Reliefplastik in 
Marmor fast alle Werke später zerstört wurden, so ist die Kleinplastik, die in der frühen Zeit hauptsächlich durch 
das Elfenbein vertreten wird, für die Kenntnis der Stilformen besonders wichtig. Die Publikation ist dement- 


sprechend ein Nachschlagewerk über das gesamte existierende Material und eine kritische Orientierung über Stil 
und Chronologie. 


Mitteilungen des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft 


Vom Verein ist, damit den Mitgliedern der Bezug erleichtert und eine der besten Arbeiten auf dem Gebiete des 


deutschen Kunstgewerbes möglichst verbreitet werde, in die Reihe „Denkmäler deutscher Kunst‘ aufgenommen worden 
das 1933 erschienene Werk: 


Franz Rademacher, Die deutschen Gläser des Mittelalters. 4%. ısı S. Text, 64 Lichtdrucktafeln. Bis- 


heriger Ladenpreis 72 RM., Preis für Mitglieder beim Bezuge vom Verein 30 RM. 

Das Werk behandelt eine der wichtigsten und interessantesten Perioden in der Geschichte des deutschen 
Glases. 

Nach dem durch die Uninteressiertheit der Kirche an gläsernem Gerät bedingten Niedergang der früh- 
mittelalterlichen Glashütten seit der karolingischen Zeit ist erst etwa seit dem 14. Jahrhundert ein neuer Aufstieg 
nachzuweisen, der dann, in der bürgerlichen Zeit der Spätgotik, in rapidem Wachstum zu einer wundervollen Blüte 
sich entfaltet. Die Quellen der Überlieferung werden aufgezeigt — vor allem Theophilus, Agricola und Mathesius; 
den Glashütten wird ein aufschlußreiches Kapitel gewidmet; es wird nachgewiesen, daß die grüne Farbe des deut- 
schen Waldglases nicht als technische Unvollkommenheit, sondern als bewußt angewendetes Kunstmittel zu be- 
werten ist. 

Der Hauptteil des Buches aber besteht in einer klaren, systematischen Untersuchung der verschiedenen 
Glasformen, die bisher wohl schon hier und da im einzelnen versucht worden ist, aber erst durch Rademacher zu 
einem fast durchweg überzeugenden Abschluß gelangt. In erster Linie werden die Formen der Flaschen behandelt, 
wobei neben den für den Arzt, den Alchemisten und Apotheker notwendigen Flaschen besonders die eigenartigen 
Formen des Angster und des Kuttrolf besprochen und durch literarische und bildliche Quellen erläutert werden. 
Ein ausgezeichnetes Kapitel wird den Lampen gewidmet, denen bisher kaum Beachtung geschenkt worden ist, 
und endlich werden die verschiedenen Formen des Bechers, von den kleinen napfartigen Gläsern über den Kraut- 
strunk, den Römer bis zu den hohen Stangengläsern erschöpfend unter Hinzuziehung reichen zeitgenössischen 
Bildmaterials behandelt und der Entwicklung ihrer formalen Durchbildung und ihrer Dekoration durch Hohl- 
formenmuster, durch Fadenauflagen, durch aufgeschmolzene Tropfen und Nuppen eingehend und überzeugend 
besprochen. In vollem, durch technisch und künstlerisch anders geartete Voraussetzungen bedingten Gegensatz 
zu Venedig hat sich das deutsche Hohlglas durchaus eigengesetzlich entwickelt und ist zu einem vollwertigen Zweig 
des deutschen spätgotischen Kunsthandwerks erwachsen. -Von der großen Mannigfaltigkeit der auf wenigen Grund- 
typen beruhenden Formen, der erstaunlichen Variabilität ihrer künstlerischen Ausschmückung geben die vortreff- 
lichen, klug ausgewählten Abbildungen auf 64 Lichtdrucktafeln eine hervorragende Anschaurıng. Der Begriff des 
„Standardwerkes“ ist in letzter Zeit oft leichtsinnig angewendet worden; hier haben wir ein sol’hes vor uns im 
besten Sinne des Wortes. 


Der geschäftsführende Vorsitzende: 


Karl Koetschau. 
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